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Una significativa fotografia di Luigi Dallapiccola, ripreso 
al Covigliajo (Firenze) il 14 luglio 1940, giorno in cui 
poneva termine alla « Invocazione di Boezio ». 


PIGE-EA Za ONE 


Che la cultura musicale nelle Universita italiane si sia recentemente 
allargata — come gia avvenuto in altre materie umanistiche — allo studio 
degli artisti contemporanei, non é un mistero. Alle informazioni generali sui 
movimenti della musica-oggi nei centri pit avanzati, che vengono trattate ne- 
gli annuali corsi di Storia della musica, si sono aggiunte le esercitazioni filo- 
logiche e di indagine critica che si svolgono negli Istituti annessi alle cattedre; 
esercitazioni che ovviamente fioriscono laddove gli studenti universitari di 
Lettere risultino provvisti di una valida preparazione musicale. 

E stato questo il caso di Bruno Zanolini che, forte degli studi compiuti 
nel pianoforte e nella composizione presso il Conservatorio « G. Verdi » di 
Milano, ha messo tali sue specifiche energie a disposizione di metodici studi 
sugli odierni movimenti musicali nei vari Paesi e specialmente in Italia. Nel 
corso di tali lavori d’Istituto le sue indagini si sono dirette sulla figura di Luigi 
Dallapiccola, e in specie sulla produzione giovanile rimasta finora la meno stu- 
diata da parte della critica. Raccogliendo e analizzando, pagina per pagina, le 
opere di Dallapiccola a cominciare da quelle rimaste inedite per volonta del- 
lautore per terminare con i « Canti di prigionia » composti nei dolorosi anni 
bui del 1938-41, vennero fuori, chiarissimi, lo sviluppo della personalita e la 
conquista di un proprio linguaggio da parte di questo artista fortemente im- 
pegnato,; sicché le varie esperienze, che man mano venivano assommandosi 
nell’indagine, conferivano alla figura del musicista la coerenza di una matura- 
zione interiore, morale e creativa, davvero affascinante. 

Dall’elaborazione di questo profilo critico di Dallapiccola osservato in 
prospettiva storica, nacque V’idea di sistemare il materiale raccolto nei termini 
di una dissertazione di laurea in Lettere che, dietro l’incentivo della commis- 
sione esaminatrice, vede oggi la luce per l’intelligente accoglimento dell’editore 
Zanibon. Superfluo Vinsistere sull’importanza di simili contributi per la co- 
noscenza ravvicinata degli artisti che tanto onorano Varte e la cultura ita- 
liana; il lettore se ne rendera conto soffermandosi sulle invitanti e meditate 
e vivaci pagine che seguono. 

Ed é fonte di particolare auspicio e di personale gioia il fatto che la 
fatica di Bruno Zanolini si presenti al pubblico in occasione del festeggiato 
settantesimo compleanno dell’illustre compositore trentino. 


GUGLIELMO BARBLAN 


Direttore dell’ Istituto di Storia della 
Musica nell’Universita Statale di Milano 


CAPITOLO I 


DALLAPICCOLA E LA VOCALITA 


Ogni possibile discorso su Luigi Dallapiccola e sulla sua produzione gio- 
vanile in particolare non pud prescindere, prima ancora che da uno sguardo 
sulla situazione musicale italiana nel momento in cui il musicista inizia la sua 
attivita, da un esame, per quanto sommario, della sua formazione culturale (e 
delle vicende della vita cui questa @ legata): tanta é l’importanza che il mondo 
della giovinezza avra nella sua arte. 

Dallapiccola nasce il 3 febbraio 1904 a Pisino d’Istria da famiglia tren- 
tina: il padre, professore di lingue classiche, @ preside del liceo-ginnasio di lin- 
gua italiana della cittadina, per cui fin dalla pit giovane eta Dallapiccola respira 
quella cultura classica che, approfondita dagli studi liceali, @ alla base della sua 
formazione. Ma questa esperienza si arricchisce ben presto per una triste serie 
di vicende legate alla guerra mondiale: nel 1916 il liceo di Pisino viene 
chiuso perché ritenuto una « scuola-protesta » e l’anno seguente il padre, 
dichiarato politicamente infido, @ costretto a trasferirsi a Graz con tutta la 
famiglia. Questo doloroso periodo di internamento, tanto pit decisivo in 
quanto vissuto nell’adolescenza (e di cid testimonieranno importanti opere 
quali i Canti di Prigionia e il Prigioniero) ha un suo lato positivo: Dallapiccola 
che gia a Pisino ha iniziato per diletto lo studio del pianoforte, divenuto as- 
siduo frequentatore dell’Opera pud conoscere un vasto repertorio del teatro 
tedesco, Mozart, Weber e soprattutto Wagner, l’autore che da una parttico- 
lare impronta alla sua adolescenza musicale. Senza contare che |’apprendi- 
mento della lingua tedesca gli permettera in seguito di approfondire la propria 
cultura: se la classicita é alla base della sua formazione, a contatto con varie 
letterature moderne lo portera una inesauribile sete di conoscenza. Oltre a 
quella germanica si accostera in seguito a quella francese (in particolare Proust), 
inglese (Joyce) e pitt recentemente a quella spagnola e latino-americana, cui 
deve assai della sua spiritualita attuale. 

Ma una circostanza é probabilmente alla base della vasta cultura, anche 
umana, che contraddistingue la personalita di Dallapiccola, cioé l’essere nato e 
vissuto in Istria e particolarmente a Trieste (dove, tornato da Graz nel 1918, 
studiera per quattro anni). La citta giuliana si trova all’incrocio di tre civilta, 
italiana, germanica e slava, & stata il maggior porto dell’impero, é una citta 
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veramente internazionale (non per nulla Joyce, venendo in Italia, vi si stabilt) 
e quindi, come tale, in continuo fermento anche artistico. 

Dopo l’esperienza austriaca, Dallapiccola continuera a Trieste ad aver 
contatti con la produzione musicale centro-europea, ad avere una visione pit 
vasta di quella possibile nelle altre citta italiane, al punto che, trasferitosi a 
Firenze nel 1922, avra l’impressione scorrendo il cartellone teatrale di essere 
capitato in un paese di provincia. Tuttavia vi si stabilisce, termina i propri 
studi avendo come maestri, tra gli altri, Ernesto Consolo e Vito Frazzi, é pre- 
sente ad alcuni importanti avvenimenti culturali, quali l’esecuzione delle 
Noces di Strawinsky nel 1927 e soprattutto quella del Pierrot lunaire di 
Schénberg nel 1924: dopo il grande amore infantile per Wagner, quello della 
prima giovinezza per Debussy, inizia in questo periodo la decisiva ammirazione 
per la scuola di Vienna. 

C’é tuttavia da precisare che l’ambiente musicale italiano intorno a que- 
st’epoca non facilita certo quel che pud essere l’entusiasmo, il desiderio di 
contatti, di nuove esperienze di un giovane musicista venuto per di pit da 
Trieste. L’opera verista, come se non bastasse nel suo pit ridicolo aspetto del 
« cantare con la mano sul cuore » (fatte le dovute eccezioni), domina pressoché 
incontrastata; anche la tradizione melodrammatica ottocentesca, Verdi innan- 
zitutto, é non di rado falsata (Dallapiccola dovra attendere qualche anno per 
arrivare a comprendere la grandezza di Verdi) e in questo clima difficile e pieno 
di incomprensioni si muove la nuova scuola musicale italiana che ha in Alfredo 
Casella il suo alfiere. E a quella che fu chiamata la generazione dell’80 infatti 
che dobbiamo se la musica in Italia non si é estraniata dal cammino europeo 
per rinchiudersi in uno sterile provincialismo; ma sia pur in ritardo ha dato a 
questo cammino un apporto che sara di primaria importanza proprio con 
Vautore di cui ci occupiamo. 

In un primo tempo questo risveglio non poteva essere che una ricon- 
quista, e vediamo infatti i giovani musicisti rivolgersi ai periodi pit gloriosi 
della musica italiana e riscoprire il canto gregoriano, la polifonia rinascimen- 
tale, la fioritura strumentale barocca: @ un recupero linguistico e soprattutto 
formale in cui ritorna nell’antico onore il contrappunto. Questa dunque |’im- 
portanza dei vari Pizzetti, Ghedini e Malipiero, i quali si trovano, per l’ondata 
di neoclassicismo che pervade tra le due guerre mondiali |’Europa, a riportare 
la musica italiana in un circolo vitale: ma questa sarebbe stata probabilmente 
un episodio marginale del pit vasto movimento se a dare nuovo impulso al 
risorgere della musica in Italia non fosse intervenuto Casella. Percid prima 
si é parlato di lui come dell’alfiere della rinascita, in quanto con una infatica- 
bile opera di creatore, di esecutore e di organizzatore riesce a far conoscere 
tutte le tendenze pit valide della nuova musica europea, in virtt della sua for- 
mazione parigina e di un eccezionale amore per la propria arte; tornato in 
Italia all’inizio della prima guerra mondiale, il « maestro » nel 1917 fonda la 
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« Societa italiana di musica moderna » (progenitrice dell’odierna SIMC) che 
sara uno dei mezzi con i quali non solo fara conoscere Strawinsky, Schénberg, 
Bartok, Hindemith, il « Gruppo dei Sei » e altri importanti autori, ma aiutera 
vari giovani musicisti ad affermarsi. Senza contare che attraverso Casella |’Ita- 
lia musicale scopre il nome di Busoni, — forse non come pianista, ma certa- 
mente come autore e teorico —, il cui influsso sulla musica contemporanea é 
lungi dall’essere appieno valutato. 

Questa é dunque, nelle linee essenziali, la situazione musicale che Dalla- 
piccola trova negli anni della sua formazione fiorentina, che si sovrappone, 
come si é detto, a quella austriaca e triestina: questa varieta di componenti, 
unificate da una personalita gia ben formata, contribuisce senz’altro ad indi- 
rizzare Dallapiccola su quella strada che — nel clima fascista — sara con 
disprezzo tacciata di « internazionalismo » da una critica retriva e asservita. 
E Vaccusa rivolta gia prima a Casella e poi alle tre vigorose personalita musi- 
cali di Salviucci (purtroppo prematuramente scomparso), Petrassi e appunto 
Dallapiccola. Evidentemente questa critica non era di buona lega se @ vero che 
questi nomi sono divenuti i pit prestigiosi in campo non solo italiano, ma 
europeo. 

La strada cui si accennava é quella che portera Dallapiccola alla conquista 
del linguaggio dodecafonico, un cammino lungo e sofferto, di straordinaria 
coerenza, che all’inizio non disdegna, proprio per l’apertura e per l’entusiasmo 
dell’artista, « suggerimenti » che gli possano venire da altri autori contem- 
poranei (il che non toglie validita all’affermazione di Gavazzeni, secondo cui 
Dallapiccola « non ha sentito la necessita di mettersi sotto l’egida spirituale di 
qualche musicista internazionale di provata influenza ») '. Dei musicisti italiani 
che abbiamo poco fa nominato Pizzetti ha senza dubbio influito sulla sua arte 
per quel che riguarda alcuni aspetti vocali (per esempio nella Rapsodia del 
1933) e una certa assimilazione del gregoriano, come pure Malipiero, attraverso 
cui Dallapiccola si inizia alla produzione rinascimentale italiana (Gesualdo e 
Monteverdi in particolare) che avra notevole importanza nella sua opera, e, 
come questi, altri, a cominciare dai grandi nomi di Debussy piuttosto che di 
Schénberg. Ma tutto cid non ha che una importanza puntuale, che cercheremo 
di valutare volta per volta, perché la grandezza di Dallapiccola anche nelle 
prime opere é appunto quella di rivivere qualsiasi suggerimento gli possa ve- 
nire da un musicista, di filtrarlo attraverso la sua personalita, di renderlo 
insomma proprio. Di qui nasce la coerenza del cammino verso |’affermazione 
del suo stile, di cui l’artista stesso vede il primo apparire nel Divertimento in 
quattro esercizi del 1934. Ma le prime composizioni risalgono a circa dieci 
anni prima ed é@ di queste che ora ci occuperemo. 


1 G. Gavazzent: Le musiche giovanili di Dallapiccola (1935), in: « 30 anni di musica », 
Ricordi, Milano 1958. 


Le opere inedite 


Fra il 1925 e il 1930 Dallapiccola scrive liriche per canto e pianoforte 
(Fiuri de Tapo e Caligo su testi del poeta giuliano Biagio Marin), Due can- 
zoni di Grado per piccolo coro femminile, mezzosoprano e piccola orchestra 
(sempre su testi di Marin), Dalla mia terra, un breve ciclo di canzoni (su testi 
popolari) per mezzosoprano, coro misto e orchestra, Due laudi di Jacopone 
da Todi per soprano, baritono, coro misto e orchestra, la Canzone del Quar- 
naro di D’Annunzio, per tenore, coro maschile e orchestra, e infine Due liriche 
del Kalewala (nella traduzione di Pavolini) per tenore, baritono, coro da camera 
e percussione. 

Tutte queste opere, ad esclusione di una canzone del ciclo Dalla mia terra 
e di una Lirica del Kalewala (che vedremo poi) sono inedite per volonta del- 
Pautore, che non ha creduto opportuno concederle per una visione di studio, 
ritenendole di nessun interesse. Comunque, anche da questo semplice elenco 
appare subito evidente la predilezione di Dallapiccola per la voce; nonostante 
la crisi del melodramma da un lato e la riconquista strumentale dall’altro sem- 
brino destinati a relegare in secondo piano la voce umana, alcuni dei nuovi 
musicisti ne riscoprono le qualita espressive in tutta la loro varieta, la potenza 
evocativa, la duttilita interpretativa. Oltre a quello per la voce solista si nota 
anche un rinnovato entusiasmo per la coralita, che se in alcuni momenti (pen- 
siamo alla Petite messe di Rossini piuttosto che alla Messa da Requiem di 
Verdi) & assurta alle maggiori vette, é dalla fioritura cinquecentesca che in 
Italia & trascurata: a questo nuovo indirizzo, sia per quel che riguarda la voce 
solista sia per quel che riguarda il coro, non sono certamente estranei i nomi 
di Pizzetti, Perosi, Malipiero, ma se Dallapiccola fin da queste prime espe- 
rienze mostra predilezione per la voce e il coro lo si deve anche e soprattutto 
alla sua cultura musicale centroeuropea, dove il Lied e il Corale sono alla base 
di ogni esperienza. Per cui ha senza dubbio ragione Ferdinando Ballo quando 
dice che Dallapiccola sceglie lo stile corale non per suggestione culturalistica 
o ricordo melodrammatico, ma per una esigenza interiore, in quanto rappre- 
senta la sua pit naturale forma di espressione*, e di questo parere é anche 
Gavazzeni (op. cit.). Dimostrazione ne sia il fatto che Dallapiccola si man- 
tiene fedele al coro nonostante il cordiale invito di Casella a scrivere musica 
che avesse maggiori possibilita di essere eseguita: ma l’artista non ha mai 
subordinato il proprio lavoro a queste possibilita pratiche; infatti, per esem- 
pio, usa nei Canti di Prigionia il vibrafono che anteguerra nessuna orchestra 
in Italia possedeva. 

L’uso della voce presuppone inoltre un problema, quello della scelta 
del testo: Dallapiccola @ sempre stato attentissimo alla poesia da mettere in 


2 F. Barto: Le musiche corali di Dallapiccola in: «La Rassegna musicale », aprile 1937. 
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musica, al punto che spesso la scelta o la stesura dei testi hanno richiesto pit 
tempo che non la composizione musicale stessa. Inutile dire quale aiuto pud 
aver dato al problema la vasta cultura del musicista, ma su questo ritorneremo 
pil. ampiamente in seguito: per ora basti dire che la poesia non é mai in Dalla- 
piccola un pretesto, ma un presupposto essenziale, se @ vero che medita la 
parola, la rivive e giunge alla composizione solo quando pud interpretarne mu- 
sicalmente l’idea poetica essenziale. 

Questo appare chiaro fin dal primo lavoro che possiamo esaminare, Per 
la sera della Befana, la terza canzone del ciclo Dalla mia terra del 1928 (pub- 
blicata nel 1946 sulla rivista « Agora ») per mezzosoprano, coro di ragazzi e or- 
chestra, la cui parte @ ridotta per pianoforte a quattro mani. Di questa poesia 
popolare istriana* Dallapiccola da una interpretazione musicale interessante, 
in quanto i nuclei melodici ne sottolineano il carattere bambinesco che va dal- 
Pingenuita alla falsa solennita, allo scherzo fino ad una certa sguaiataggine e 
questo in virtt soprattutto dell’insistente ripetizione di un breve disegno, cioé 
di un « ostinato », in un ritmo squadrato e pesante. 
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Ecco una caratteristica, quella dell’ostinato, che sara costante in Dallapiccola 
per tutto il periodo che consideriamo e che vediamo apparire fin dal primo 
lavoro: si trattera di un’abitudine che riguarda non solamente |’andamento 
melodico sia vocale sia strumentale, ma che coinvolge anche la struttura stessa 
di parecchie opere sotto la forma di ciaccona e di passacaglia (pensiamo solo 
alla Partita del 1932, alla Seconda e Terza serie dei Cori di Michelangelo del 
1935-36, agli Innit del 1935 ecc.). A parte questa considerazione é opportuno 
soffermarsi sul linguaggio e sulla tecnica compositiva: dopo quanto si é detto 
sulla situazione musicale italiana e sulla formazione artistica di Dallapiccola, 
non destera meraviglia vedere il musicista che, seguendo la propria sensibilita 
polifonica, si rivolge attraverso l’esempio di Malipiero al periodo rinascimen- 
tale, adottando quindi un linguaggio che definiremo neomodale, che per ora 


3 Per la sera della Befana 


Noi siamo i tre Re, venuti dall’Oriente 

Per adorar Gest, per adorar Gesu. 

Gest: Bambino nasce in tanta poverta 

Non ga fisse, né fasce, né fogo per scaldarse. 
Santa Luigia, Sant’Anna sospira 

ché Lu xe vignt al mondo e tutto el vol saver. 
Chi la sa e chi la canta 

Dio ghe daghi la gloria santa. 
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risente, almeno in parte, dell’esperienza neomodale francese, particolarmente 
evidente, nella zona centrale, nell’andamento del basso per quinte giuste, nelle 
modulazioni improvvise, quasi transizioni, nella luminosita di alcune aperture. 
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Come si pud notare questo linguaggio non comporta una polifonia in senso 
stretto, ma piuttosto una omoritmia (nell’episodio centrale si potrebbe addi- 
rittura parlare di corale) che tuttavia nella parte finale, ponendo in imitazione 
anche per moto contrario l’ostinato che si é visto, si ravviva in un crescendo 
sia architettonico sia sonoro, culminante nell’arpeggio finale per quarte: una 
timida apparizione di quel che sara il nucleo linguistico di ben pit importanti 
lavori. Questo sia detto senza sottovalutare questa esperienza giovanile che ha 
una freschezza e una saporosita di tutto rispetto. 

L’altro lavoro di questo periodo, che possiamo esaminare perché pub- 
blicato sulla « Revue internationale de Musique » di Bruxelles (marzo 1938) 
é la prima Lirica del Kalewala scritta nel 1930 per baritono e coro femminile 
da camera. Anche qui viene colto l’intimo significato poetico del testo * della 


4 I lirica del Kalewala (trad, P. E. Pavolini, R. Sandron editore) 
Caro mio fratello d’oro 
mio compagno dai prim’anni, 
ora vieni a cantar meco, 
a dir meco le parole! 
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saga finnica grazie soprattutto all’uso espressivo delle possibilita vocali: al 
canto monocromo del baritono si contrappone il coro con il canto a bocca 
chiusa e con quello vocalizzato. E il primo passo verso la varieta vocale che 
dara i maggiori frutti nella Terza serie dei Cori di Michelangelo e nei Canti di 
Prigionia (per limitarci al periodo considerato) e che gia qui riesce, attraverso 
la suggestione evocativa del coro e il canto disilluso del baritono, a ricreare 
il senso di malinconica attesa in un paesaggio senza fine (« la bianca distesa » 
dice Gatti) che é appunto quello della poesia. 

I] linguaggio @ ancora neomodale, ma pit personale che nel precedente 
lavoro (sono meno evidenti i ricordi dell’impressionismo), grazie anche al mag- 
gior rigore formale: la lirica é tripartita e la prima parte, affidata al coro a 
bocca chiusa, presenta ai contralti un tema dolce, dal carattere ostinato ma di 
molta grazia, che i soprani riprendono una quinta sopra come fosse |’esposi- 
zione di una fuga. 


duesi haute MA BOW esccusts ie ee ae 


Possiamo infatti parlare della Lirica come di un fugato che nella zona 
dei divertimenti (parte centrale) presenta come sostegno alla polifonia voca- 
lizzata del coro il canto del baritono, 
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Raro avvien che c’incontriamo 
che possiamo stare insieme 
quasst, in queste terre tristi 
nelle povere contrade. 
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per poi ritornare nell’ultima parte alla situazione iniziale anche se polifonica- 
mente pit ricca per la presenza dei mezzosoprani che nell’« esposizione » tac- 
ciono. 

Appare evidente dagli esempi l’assoluta diatonicita del linguaggio, come pure 
la ricerca di maggiore liberta ritmica nel superamento della battuta (altro ele- 
mento caratteristico dello stile di Dallapiccola), ma ci pare opportuno ora fare 
una digressione sul problema formale-architettonico. 

Ogni opera d’arte, che sia veramente tale, ha la sua forma, che non si 
riduce a un semplice schema, ma coinvolge tutta la sua essenza, ritmo, melodia, 
armonia, fraseggio ecc. in modo tale che nessuno di questi elementi potrebbe 
venir meno senza che l’intera opera d’arte venga sconvolta. Questo non 
toglie che spesso si presenti un problema di forma puramente architettonica, 
che é alla base della realizzazione di quell’altra pit completa forma: problema 
dei maggiori che si sia trovata di fronte la musica contemporanea, perché va- 
riando la sensibilita e di conseguenza il linguaggio, deve inevitabilmente mu- 
tare anche il sostegno architettonico in cui quello possa articolarsi. Evidente- 
mente le forme classico-romantiche non rispondono pit alle esigenze nuove, 
se gia nella seconda meta del secolo scorso mostrano in alcuni autori impor- 
tanti (Liszt, Brahms, Franck) segni di stanchezza e devono essere ampliate: 
processo che in Wagner e nei seguaci arriva alle estreme conseguenze, unita- 
mente alla dispersione formale relativa al Poema sinfonico. Cid non esclude 
che in alcuni casi si possa ritornare a forme ormai svuotate (i rivoluzionari 
Mallarmé e Schénberg si rivolsero anche al sonetto e alla forma-sonata), ma si 
tratta di episodi dovuti a particolari esigenze: il problema resta, e di questo si 
é reso particolarmente conto Paul Bekker nel suo libro « Wesensformen der 
Musik » del 1925. 

Il critico tedesco vede l’evoluzione musicale secondo la teoria vichiana dei 
corsi e ricorsi storici: arrivati col wagnerismo all’esaurimento delle possibi- 
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lita armoniche e alla massima dilatazione formale che ne @ una conseguenza, 
vi € inevitabilmente non un ritorno ma una riconquista di posizioni precedenti. 

Il suono, a partire dal XVI secolo, é stato sezionato nei suoi armonici 
dando cosi vita alla coscienza musicale di tre secoli basata sulla forza della 
cadenza, che a sua volta determina lo schema formale della composizione, im- 
perniato sulla dispersione e successiva riconcentrazione delle forze tonali; ma 
col dominio del processo modulatorio il suono giunge alla massima suddivi- 
sione, alla propria atomizzazione. Per cui il cammino che attende la musica 
contemporanea sara quello verso la riconquista della unita sonora originale, 
« der urspriinglichen Klangeinheit » attraverso prima un maggior dominio 
armonico del basso (sara il momento neoclassico) poi pit: su verso una nuova 
fioritura della polifonia vocale (il nuovo classicismo di Busoni), naturalmente 
vocale, in quanto é stato lo strumento a creare le premesse della musica armo- 
nico-tonale (questo é particolarmente interessante anche in rapporto a cid che 
si € detto sulla predilezione di alcuni musicisti per la voce). A questa evolu- 
zione linguistica verso polifonia e suono puro, « der ungebrochene Klang », 
cortispondera pari pari una evoluzione della forma, il cui vigore @ venuto meno 
in relazione all’espansione armonica. 

Quanto profetica sia questa analisi @ inutile sottolineare: basti ricordare 
che il neoclassicismo ripropone nel suo recupero formale partite, suites, con- 
certi grossi, ricercari ecc., che d’altro canto alcuni autori si creano forme diret- 
tamente legate al proprio linguaggio (si pensi a Malipiero che sull’esempio del 
periodo madrigalistico usa una forma «a pannelli», proprio perché la sua 
musica riftuta elaborazioni), che infine i musicisti che si sono spinti pit innanzi 
hanno adeguato lo schema formale allo stile polifonico e alle sue esigenze, 
direttamente derivate, per i musicisti « seriali », dal gioco stesso inerente al 
loro linguaggio. 

Dallapiccola risolve il problema pit per intuito che per precisa volonta: 
naturalmente portato verso una ricerca di purificazione sonora, di pulizia com- 
positiva ha bisogno di un impianto architettonico che sia solido, chiaro e che 
lasci notevole Jiberta al carattere polifonico che sempre pit assume il suo 
stile. Per cui, anche dopo l’iniziale accostamento a forme preclassiche (si pensi 
ai Tre Studi, alla Partita, al Divertimento), la forma che vedremo pit spesso 
usata @ quella ternaria, la semplice forma del Lied, perché Dallapiccola ha 
fortissimo il senso della costruzione conchiusa, ama la ripresa, il giro del 
discorso ben calibrato (le sue composizioni non sono quasi mai prolisse o 
troppo stringate): vedremo usate forme pit complesse (ciaccone, fughe) quasi 
sempre come parti di costruzioni tripartite pit. ampie, ma cid che interessa é il 
senso formale spiccato cui si adeguano le varie situazioni e le varie compo- 
nenti: i testi poetici, per esempio, quasi sempre divisi in tre sezioni o se 
questo non é possibile, posti nella parte centrale dell’opera con una prima 
parte introduttiva ed un’ultima conclusiva (é il caso dell Invocazione di Boezio 
nei Canti di Prigionia, cosi come della Lirica del Kalewala poco fa esaminata). 
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Ritornando al cammino di Dallapiccola, ci si presentano ora due opere 
di cui, seppure inedite, & possibile studiare la partitura depositata presso la 
casa musicale Carisch di Milano: i Tre Studi e la Rapsodia. Sono lavori, in 
realta, troppo disuguali perché l’autore possa oggi autorizzarne la pubblica- 
zione, ma in sede di studio presentano un indiscutibile interesse. 

I Tre Studi: Sarabanda, Giga e Canzone, per soprano e orchestra da 
camera su testi scelti dal Kalewala, vengono eseguiti al Festival internazionale 
di Musica di Venezia nel 1937, anno stesso della loro composizione. II carat- 
tere poetico della saga nordica deve evidentemente piacere a Dallapiccola se, 
per la seconda volta, si accosta alle delicate e tristi fantasie finniche; ma in 
questa occasione al solista non affianca il coro bensi l’orchestra da camera, che 
riesce a conservare l’intimita dell’assunto poetico. I] musicista avra sempre 
predilezione per l’orchestra da camera, che preferisce sia alla grande orchestra, 
sia, come ci si potrebbe aspettare in questi casi, al pianoforte e questo orga- 
nico attraverso le trasformazioni che vedremo portera all’insieme di solisti: 
qui comunque, anche se gli archi sono rappresentati solo da quattro viole, 
Vorchestra @ trattata in modo tradizionale. 

Nella Sarabanda, il testo sognante ° (pallido sogno d’adolescente) riceve 
una veste sonora simile alla Lirica del Kalewala gia vista, cioé il clima poetico 
é reso non solo dall’andamento affettuoso della sarabanda stessa, ma dal par- 
ticolare carattere vocale e dal linguaggio modale: quello ancora di grande sem- 
plicita espressiva (@ evidente l’assimilazione di abitudini vocali gregoriane, 
forse attraverso Pizzetti), 
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questo invece meno originale che non nella Lirica, sia perché mancano proce- 
dimenti polifonici, sia perché scivola talvolta nella toneae. o in ricordi dell’im- 
pressionismo francese. 


5 Sarubanda 


« Dona luna, l’oro tuo die’ Paivatar il suo argento: 
da, Paivatir, il tuo argento io con gli ori sulla fronte 

a me, poveta ragazza con gli argenti sulla testa 

alla bimba che vi prega » tornai tosto con un fiore 

Die’ la luna l’oro suo tornai, gioia, presso al babbo. 
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Formalmente é tripartita, cosi come la Giga che segue; questa perd ha un 
carattere totalmente diverso, a cominciare dal testo poetico, sempre nella tra- 
duzione di Pavolini °. Si tratta di un lungo racconto del « verace » Vainamoinen 
(si trascrive la prima parte), di carattere bizzarro simile a quello che ritrove- 
remo in alcuni testi del Divertimento in quattro esercizi, un carattere surrea- 
lista che musicalmente trova la propria vivacita nel ritmo « gaio e baldanzoso » 
di giga. Ma cid che differenzia soprattutto questo brano dal precedente é lo 
stile musicale: non dimentichiamo che Dallapiccola @ all’inizio del cammino e 
cerca quindi la propria strada attraverso esperienze diverse, per cui oltre a 
quella vista sino ad ora ne troviamo un’altra, di derivazione pit chiaramente 
neoclassica, il cui maggior risultato é la Partita, terminata nel 1932. 

La Giga rientra appunto in questo tipo di discorso, che vedremo in seguito, 
le cui maggiori caratteristiche sono un linguaggio composito, eclettico ed un 
particolare senso del colore orchestrale. La voce ripropone con continuita a 
volte ossessiva il tema presentato all’inizio dalla tromba con sordina, rima- 
nendo quasi sospesa in una diversa dimensione (nonostante cerchi di rompere 
con duine il ritmo costante) appunto per il carattere ostinato che le é proprio; 


6 Giga 
Io V’origin so del merlo, 
so che il merlo é fra gli uccelli, 
so che l’aspide € un serpente, 
che la perca @ un pesce d’acqua, 
so che il ferro puo piegarsi, 
che la terra é nera ed aspra, 
che bollendo l’acqua scotta, 
ch’é malvagio il fuoco ardente; 
Vacqua ha origine dal monte 
e dal cielo viene il fuoco, 
dalla ruggin viene il ferro, 
dalla roccia nasce il rame. 
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diversa dimensione nei confronti del discorso orchestrale: questo trova la sua 
« verve » un po’ superficiale in un cromatismo coloristico, il quale poggia su 
un linguaggio a base modale, che volentieri scivola nella tonalita, nella penta- 
fonia, nell’esafonia (questa soprattutto nei momenti di chiaroscuro). 
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Interessante momento esafonico é quello che caratterizza il primo verso della 
terza strofa « Mi ricordo anche un pochino, / mi ricordo un certo tempo... » 
(siamo a meta della parte centrale, che comprende due delle quattro strofe del 
testo): infatti su un accordo fermo si snoda il canto quasi recitativo; ma pit 
interessante una discesa di accordi per quarte accompagnati dai soliti croma- 
tismi, che segue poco dopo. 
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Come appare da questi esempi si tratta di un linguaggio composito che 
trova nell’uso accorto degli effetti orchestrali (sordine, suoni chiusi dei corni, 
varieta dei colpi d’arco, martellato del pianoforte, trilli) il suo colore. 

Con la Canzone ritorniamo al clima poetico iniziale di dolce fantastiche- 
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ria’ ed anche il linguaggio musicale ritrova le situazioni modali della Sara- 
banda: contrariamente a questa la Canzone & quadripartita, presentando una 
parte introduttiva che pur non avendo nulla della tematica seguente, ricrea 
Pintimita poetica del primo brano. Di questa introduzione strumentale, pud 
essere interessante notare un piccolo disegno (solo qui presente) 


che col suo cromatismo su base esafonica contrasta coloristicamente con la 
modalita, quasi collegamento e richiamo alla Giga: l’arpeggio del clarinetto 
poi ritornera, quale caratteristica dello strumento, in molti altri lavori. 

Il tema vocale, derivato da un disegno della Sarabanda decide inequi- 
vocabilmente per la modalita (che, come nel primo brano, non ritrova la pu- 
rezza della Lirica del Kalewada, ma risente delle esperienze impressionistiche), 
ma quel che pit interessa, nel corso della Canzone, & linterpretazione madri- 
galistica del testo: 
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7 Canzone 
Fu lasciata la betulla fa cu-cu sera e mattina, 
perché tu, dolce cuculo, una volta a mezzogiorno. 
vi cantassi il tuo richiamo: Di’ del cielo la bellezza 
canta qui dolce cuculo, de’ miei boschi la dolcezza! 


petto grigio, qui gorgheggia 
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é evidente l’imitazione del canto del cuculo in entrambi i casi e non si tratta 
di un episodio, perché non solo nel successivo periodo neomadrigalistico questi 
momenti saranno frequenti, ma anche nella produzione seguente incontreremo 
perfino vere onomatopee, evidente risultato di una ricerca espressiva. 

Il primo disegno viene poi messo in imitazione nell’ultima parte su 
accordalita ferme, a volte per quarte, e conduce con dolcezza al termine della 
opera. 

Questa, come si é detto, é del 1932, cioé di un periodo importante della 
vita di Dallapiccola, che proprio ora inizia una serie di contatti decisivi: dopo 
aver viaggiato in Germania, sostituisce Consolo al Conservatorio di Firenze, 
conosce Materassi, con cui inizia una collaborazione intensa, incontra proprio 
nel 1932 Malipiero e Casella a Venezia, due anni pit tardi Alban Berg, quindi 
nello stesso 1934 su consiglio di Guido Gatti invia all’Emil- Hertza- Preis 
di Vienna la Rapsodia che verra poi eseguita al Festival di Venezia del mede- 
simo anno. 

La Rapsodia, per voce e orchestra da camera, composta nell’anno prece- 
dente (1933) ha un sottotitolo: « Studio per la morte del Conte Orlando ». 
Il testo infatti @ il famoso brano della Chanson de Roland nella traduzione 
di G. Pascoli che Dallapiccola divide in quattro versi introduttivi e in quattro 
lunghe strofe, divisione che ritroviamo nella forma musicale. Passiamo quindi 
dal tenue mondo poetico del Kalewala all’eroica grandezza della Chanson e di 
questo, che potrebbe stupire, vedremo di dare in seguito una spiegazione: & 
tuttavia evidente che questo tipo di poesia @ pit vicino, almeno ora, alla sensi- 
bilita dell’artista, al suo momento di « furor dramaticus, come dice R. Vlad, 
che si alterna a momenti di decantato lirismo » (e questo sara qui di chiara 
evidenza) °. 

Infatti, cid che a tutta prima avvince della Rapsodia & il « senso imma- 
nente e drammatico del ritmo » proprio perché la verita poetica « viene mani- 
festata in un moto continuo, frequente e instancabile nell’affermare i piedi 
ritmici e, di questi, gli sviluppi e le trasformazioni » °. 


8 R. Vian: Storia della dodecafonia, Suvini-Zerboni, Milano 1958. 
° G. Gavazzent: Le musiche giovanili di Dallapiccola, op. cit. 
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Gia il tema dell’Introduzione con la sua varieta ritmica (9/4, 11/4, 7/4, 
ecc.) ed i salti melodici di quinte incatenate di notevole tensione, introduce 
in questa atmosfera, 
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cui partecipa anche la voce che, entrata con il medesimo disegno, al nome di 
« Durendal » prende una linea pit melodica (momento lirico) che l’orchestra 
sottolinea con quello che chiameremo secondo tema, di cui si avra notevole 
sviluppo nell’ultima parte. 

Tutta la prima lunga strofa, che qui inizia, € dominata dal primo tema 
su una base armonica di quasi assoluta diatonicita e l’ansia ritmica non é solo 
data dal superamento della battuta (qui sempre in 2/2), ma dalla tensione 
vocale della parte solistica, non di registro, bensi di linea, cosi che pare si sia 
sempre in attesa di un momento risolutore. Quando nella zona centrale di 
questa strofa (che pone in risalto un tema di maggior cantabilita), quello pare 
finalmente giungere, inesorabile riprende la prima idea fino al termine. 

Anche la seconda e la terza strofa ritrovano situazioni simili, in quanto ad 
una prima zona fortemente ritmica (in quintine nella seconda, in sestine nella 
terza strofa: 
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si noti che nella terza strofa al movimento della seconda si combina la prima 
idea modificata, nella scala esafonica) a questa zona segue il momento lirico, 
« Eh! Durendal, come sei chiara e bianca », « Eh! Durendal, come sei bella 
e pia! » 
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che tuttavia riporta fatalmente alla forza drammatico-ritmica della prima zona. 
In queste suddivisioni é evidente la chiarezza compositiva di Dallapiccola, che 
sente tale successione di parti anche in relazione alla sonorita (nonostante quelle 
che Gavazzeni chiama « irruenze esorbitanti della scrittura orchestrale »): di 
qui forse Videa di chiudere ciascuna strofa con un ritorno alle sonorita dei mo- 
menti maggiormente melodici. Sono questi infine che predominano nell’ultima 
strofa, quella della morte di Orlando: il secondo tema introduttivo 


eR a ¢ 
caratterizza il discorso musicale, spesso addirittura diafano per le lunghe ar- 
monie e l’uso continuo negli archi dei suoni armonici; e questo nonostante 


la presenza di lunghi cromatismi discendenti che tuttavia si amalgamano bene 
alla « mirabile purezza e levita di tocco ed espressione » (Gavazzeni). 
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Anche il riapparire del primo tema non rompe l’atmosfera, che & mante- 
nuta su un tono estatico dal canto monocorde e tendente al parlato (cui Dalla- 
piccola ancora non @ arrivato), e dal linguaggio modale. Questo, come si é 
visto dagli esempi, presenta una certa varieta, ma & pit unitario che nei Tre 
Studi, in quanto i momenti non strettamente modali fungono da contrasto 
chiaroscurale che contribuisce a dar vitalita al lavoro, per il quale potra 
forse parere eccessivo l’entusiasmo di Gavazzeni (I’articolo cui si € accennato é@ 
comunque del 1935) in parte qui condiviso, ma l’opera ha indubbiamente 
una carica vitale, un vigore che la rendono di tutto rispetto. 


Il neomadrigalismo 

Nell’analisi delle opere inedite si & parlato spesso di vocalita che, ad 
esclusione dei due primi brevi lavori, @ vista in chiave solistica: ma all’inizio 
si € accennato all’interesse di Dallapiccola per il coro e ancora allo studio, sul- 
lesempio di Malipiero, del periodo madrigalistico. Tutto questo, insieme al- 
Papprofondimento del linguaggio modale, concorre a dar vita, intorno agli 
anni 1932-1933, a quello che chiameremo periodo neomadrigalistico, che si 
concteta in due opere, Estate e la Prima serie dei Cori di Michelangelo. L’in- 
teresse per la produzione rinascimentale ha la sua radice nella natura essenzial- 
mente polifonica di Dallapiccola ed anche se l’esperienza avra una breve durata, 
influenzera la scrittura corale per molto tempo, fino ai Canti di Prigionia del 
1941 ed oltre. 

Le due opere sono composizioni per coro a cappella che strutturalmente 
alternano parti omoritmiche a parti contrappuntistiche secondo I|’esempio rina- 
scimentale, ma le caratteristiche che avvicinano quest’arte ai nomi di Gesualdo, 
Marenzio, Vecchi sono anche altre, in particolare la ricerca espressiva pun- 
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tuale, talvolta onomatopeica (l’abbiamo vista nella Canzone, la troveremo pit 
spesso qui) i cosiddetti madrigalismi, l’uso di vocalizzi ostinati, sempre in fun- 
zione espressiva, la modalita che apre alla tonalita. 

Solo il frequente uso di terzine esce dalla tradizione, cosi come |’anda- 
mento di alcuni disegni che, forse per il carattere di ostinati, danno un’impres- 
sione strumentale. 
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Estate, primo lavoro edito di Dallapiccola presso Zanibon di Padova 
(tutte le altre opere considerate nel presente studio sono edite dalla Carisch di 
Milano), é un frammento di Alceo per coro maschile nella discutibile (perché 
ampollosa e pesante) traduzione di Romagnoli che Dallapiccola scrive nel 


10 Estate 
Di vin bagna le fauci; ché il suo giro compie il sidere; 
gteve ¢ Dafa: sitibonde le cose sono per l’alido, 
Dalle frondi soave la cicala echeggia; e il cantico 
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1932 su invito del Sindacato nazionale Musicisti e alla cui prima esecuzione, 
avvenuta nello stesso anno all’Accademia di Santa Cecilia, non presenzia in 
seguito a contrasti avuti per l’impreparazione del coro. 

Una precisazione formale: il madrigale, con la sua costruzione a episodi, 
non presenta la ripresa, ma Dallapiccola ama la forma chiusa, per cui al ter- 
mine ripete la prima zona omoritmica, sul primo verso, ripresa che manca nel 
testo, secondo quindi lo schema A B C D A. E Vunico esempio (questo della 
ripetizione di un verso) in Dallapiccola, perché in seguito, a cominciare dalla 
stessa Prima serie dei Cori, (con l’eccezione di un breve ritorno, quasi eco, nel 
Coro delle Malmaritate) \a ripresa sara solo musicale, cioé le parole dell’ultima 
strofa saranno adattate alla musica della prima parte (questo non senza for- 
zature talvolta) secondo un processo che nel madrigale cinquecentesco era 
inconcepibile (stessa musica per diverse parole). 

La prima parte é ordunque omoritmica e linguisticamente si discosta dalla 
tradizione per il sapore di alcuni accordi (per quarte) dovuti pit che altro a 
pedali interni. 
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inizia la parte polifonica, divisa in tre zone, ciascuna con tematica propria: 
& il consueto gioco imitativo che trova varieta non solo nell’omoritmia che 


penetrante fitto versa dall’ali, quando fiammeo 

piomba il raggio del sol sopra la terra, e tutto brucia. 
Mette fiori il cardo. Pit lascive son le femmine, 

e spossati gli uomini: e gambe e teste fiacca Sirio. 


25 


ritorna brevemente, ma anche nell’uso di artifici quali la riproduzione del fri- 
nire della cicala o l’accompagnamento alle figurazioni melodiche da parte di 
una quartina vocalizzata, continuamente ripetuta (a mo’ di viola) dai baritoni. 
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Questa sostiene tutta la terza zona, la pit: personale sia per la liberta delle 
imitazioni, sia per il ritorno di quella varieta vocale (canto vocalizzato, a bocca 
chiusa, spiegato), gia vista nella Lirica del Kalewala, che, in questo caso, vuole 
dare con il richiamo di sonorita lontane e stanche (« molle » indica Dallapic. 
cola) il senso della calura estiva. 

Ci sarebbe da fare qualche interessante considerazione sul linguaggio, ma 
la rimandiamo all’analisi della Prima serie dei Cori di Michelangelo Buonarroti 
il giovane (Firenze, 1568-1642) per coro a voci miste dell’anno successivo 
(1933), di cui Estate @, come esperienza, un preludio, perché cid che dei vari 
modelli non @ ancora stato qui perfettamente assimilato, qualche disugua- 
glianza (nelle tre zone polifoniche) trova nei Cori una pit completa armonia 
compositiva, una unita stilistica, se non proprio di linguaggio, che pongono 
Vopera al vertice del periodo fin qui considerato. 

Nonostante questo il lavoro dovra attendere fino al 1937 per essere ese- 
guito a Trieste sotto la direzione di Antonio Illersberg, uno dei primi inse- 
gnanti di Dallapiccola e questo a dimostrazione delle difficolta che ha incontrato 
l’autore per farsi intendere: eppure se non altro la novita del testo poetico 
avrebbe dovuto favorire la divulgazione dei Cori. L’autore della « Tancia », 
riscoperto proprio intorno al 1930, con la sua raffinatezza linguistica ricca di 
musicalita, accende la fantasia del musicista, che per questa prima serie sceglie 
due brani tratti dagli « Intermedi per una commedia di Nicold Arrighetti ». 
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Il primo, Coro delle Malmaritate", ® una canzone libera, dove alcuni 


11 Coro delle Malmaritate 
Allaltrui spese, donzelle, imparate 
all’altrui spese imparate, donzelle, 
per non aver a dir piangendo poi: 
Triste, malmaritate! 
Quant’era me’ per noi 
chiuderci per le celle, 
scavezzarci le chiome, 
mutarci abito e nome, 
vestir nero, bigio o bianco, 
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endecasillabi inquadrano i settenari (solo il nono verso é un ottonario), e Dal- 
lapiccola approfitta del ritorno, di particolare richiamo, di un verso (quant’era 
me’ per noi!) per dare una quadratura alla forma musicale: & la funzione che 
nel Coro dei Malammogliati” ha il ritornello poetico, qui ben evidente dato 
che ci troviamo di fronte ad una ballata, meglio a un canto carnascialesco com- 
posto da quattro strofe di ottonari. 


Quindi la forma musicale dei due Cori si assomiglia, derivata diretta- 
mente dal testo nel secondo, pit che altro voluta invece nel primo in virth di 
quell’ordine architettonico caratteristico di Dallapiccola: ricordiamo poi, in 
entrambi i Cori, la ripresa, solo musicale, (con la breve eccezione cui si @ ac- 
cennato parlando di Estate) che concorre insieme alla costruzione tipo « ron- 
do » a rendere chiusa la forma madrigalistica. 


Il carattere di ironica serieta del testo poetico, di burlesca drammatici- 
ta tutta toscana, sottolineate dalla ricercatezza del vocabolo raro, trova ordun- 


[segue Coro delle Malmaritate] 


atrandellarci ’1 fianco 

di cordigli e di cuoi, 

quant’era me’ per noi! 

Quant’era me’ per noi 

levarci a’ mattutini, 

dar mano a’ lumicini 

prima che canti il gallo! 

Cacciarci in un Bigallo 

entrare in un Rosano 

metterci in un Majano, 

al Portico, al Boldrone 

darci, o ’n pian di Mugnone 

farci vestir a Lapo, 

o ver ficcare *1 capo 

’*n un monticel di buoi 

quant’era me’ per noi! Perd imparate 
e pensateci ben ben ben ben prima, 
ch’e’ non vi s’abbia a dir poi: lima, lima. 


12 Coro dei Malammogliati 


— Chi imparar vuole a tor moglie — Ohimé! ché per bellezza 
mastri esperti eccoci qui: ch’era tutta frondi e fior 
e diciam che chi la toglie colsi poi frutti d’asprezza, 
dato aver vedra in duo di m’incontrai, ebbro d’amor, 
’n una diavola infernale, ’n una diavola infernale 
’n una zucca senza sale. *n una zucca senza sale. 
— Me ne stetti al detto altrui: — Zie, sorelle, madri, nonne 
un buon uom mi disse: « Fa’ »; lo staranno a inzipillar, 
oh minchion, minchion ch’io fui! e dieci altre mone Cionne 
Inciampai (e ben mi sta) per finirlo d’affogar 
’n una diavola infernale ’n una diavola infernale, 
’n una zucca senza sale. ’n una zucca senza sale. 


(Di questa Prima serie dei Cori la Casa editrice Carisch ha pubblicato una edizione in lingua 
inglese, indice del favore incontrato soprattutto negli Stati Uniti) 
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que la sua degna interpretazione nell’opera musicale, sicché G. Gatti puo par- 
lare di Dallapiccola come di un « Orazio Vecchi del Novecento ». 

Gia il disegno melodico iniziale del Coro delle Malmaritate, con la 
sua intenzionale insistenza, 


Meclrntruumbe wesso 
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ci introduce in uno degli aspetti caratteristici del lavoro, il sénso dinamico che 
non viene mai meno e con un perfetto giro pare conduca inesorabilmente alla 
conclusione, avvalendosi in questo di veri e propri temi ritmici, quale quello 
gia visto al verso « levarci a’ mattutini ... » che ha oltre a tutto un significato 
espressivo imitando l’andamento della campana. 

Per quel che riguarda poi la tecnica corale, si pud notare come spesso 
le imitazioni avvengano per alternanza di gruppi vocali, in cui si procede 
a voci parallele, di modo che lo stile polifonico sconfina facilmente in quel- 
lo omoritmico, secondo i classici esempi rinascimentali: il primo quadro del 
Coro presenta appunto questa caratteristica e nell’omoritmia finale c’é tutto 
il sapore della neomodalita con le aperture monteverdiane di chiarita solare. 


(Curiosa in questo esempio la settima di dominante finale, che appare come 
un errore stilistico). 

Dopo il ritornello (quant’era me’ per noi!) il nuovo episodio tipropone 
la stessa tecnica unita all’accompagnamento vocalizzato gid notato in Estate, 
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ma é sempre l’interesse dinamico-ritmico, valorizzato dalla coralita, ad 
avvincere: questo domina l’inizio dell’episodio centrale (levarci a’ mattutini), 
quello (cioé il vocalizzo) il proseguimento dello stesso, con laggiunta di un 
chiaro intendimento onomatopeico, un momento che non é dei migliori per- 
ché rallenta in una ricerca di effetto la dinamica del discorso essenziale. 
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In questa zona prende il sopravvento la tonalita, in contrasto con il lin- 
guaggio generale che vede gli incontri armonici in netta dipendenza dalle 
linee dello stile polifonico: le quali se da un lato spiegano chiaramente alcu- 
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ni attriti (pur nel diatonismo imperante), non sempre giustificano momenti 
tonali, sia pur mascherati da cadenze evitate, dalla sensibile naturale nel mo- 
do minore, da appoggiature non risolte ed altro. 

L’episodio centrale, che ci ha per un attimo allontanato dal tono falsa- 
mente drammatico per farci intravvedere la dolcezza della vita claustrale, si 
conclude col ritornello che riporta alla prospettiva iniziale: anzi l’episodio 
successivo, ritmicamente punteggiato da terzine, accelera il discorso condu- 
cendo cosi alla ripresa che chiude il coro. 

Il mondo spirituale del Coro dei Malammogliati & il medesimo del pre- 
cedente, cosi come la struttura a « ideogrammi » come dice Dallapiccola stes- 
so riferendosi ai differenti episodi, e se vogliamo individuare le maggiori 
differenze dobbiamo considerare la struttura pit rigorosa (direttamente deri- 
vata qui dal testo poetico) e la scrittura corale che raggiunge momenti di im- 
ponenza barocca: gia all’inizio infatti il tema, derivato da quello del Coro 
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delle Malmaritate, non viene ripreso con alternanza di gruppi vocali, ma som- 
mandosi sempre pit, con le varie entrate crea una grandiosita che, sottoli- 
nea Dallapiccola, deve essere vista in chiave ciarlanatesca, anche se vigorosa. 
E in questo vigore l’elemento ritmico é essenziale: testimonianza ne siano la 
fine di questa prima zona, di notevole effetto « beethoveniano », 
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e il ritornello, che interpreta con ritmi puntuti il testo (’n una diavola infernale), 
e ancora l’episodio seguente che accoppia l’andamento buffonesco e pesante 
con un accompagnamento di carattere strumentale. 
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Per cui si pud ben dire che il carattere dinamico-ritmico con inflessioni 
strumentali @ quello caratteristico del neomadrigalismo di Dallapiccola. 

Si é visto in precedenza Vinteresse del musicista per i madrigalismi ed 
in questo Coro vi sono vari esempi del genere: al verso « ’n una zucca senza 
sale » il coro apre, secondo le abitudini stilistiche considerate, su un accor- 
do perfetto che qui @ quello di Do maggiore, il pit piatto; al verso « un buon 
uom mi disse: Fa’ », a tutte le voci é affidata la nota fa; alla parola « in- 
ciampai » il ritmo in quintine interpreta con notevole precisione il significa- 
to testuale, 


infine del verso « ch’era tutta fronde e fior » abbiamo gia visto quale inter- 
pretazione da I’autore. E V’interesse per il momento puntuale, che non si 
limita a questa fase dell’arte di Dallapiccola, ma che ritornera, con minore evi- 
denza, in varie opere successive, concorre a render ragione di un’acuta analisi 
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di Gavazzeni, secondo cui « la facolta poetica dell’immagine € certamente uno 
dei maggiori centri inventivi del musicista » ”. 

L’episodio centrale (ché per bellezza ch’era tutta...) con la sua asso- 
luta diatonicita rappresenta (come @ avvenuto nel precedente Coro) il mo- 
mento di contrasto chiaroscurale, ma dopo il ritornello e prima della ripresa, 
il verso « zie, sorelle, madri e nonne» da ragione del giudizio stilistico che si 
é dato del lavoro: & l’episodio che sigilla intera serie, sia per potenza ritmi- 
ca, per grandiosita sonora (la coralita viene esaltata al massimo) sia per no- 
vita linguistica, in quanto l’accordo per quarte sovrapposte vi acquista una 
decisa personalita. Valga questo esempio, sia pur limitato, a mostrare il va- 
lore dell’intera opera, la prima importante affermazione, anche se legata al- 
Vinterpretazione di modelli classici, dell’arte di Dallapiccola. 


Il Divertimento in quattro esercizi 


Il ciclo dei Cori di Michelangelo il giovane continua con altre due serie, 
ma tra la prima e le altre due c’é la composizione del Divertimento in quat- 
tro esercizi, opera di notevole interesse per lo studio del cammino di Dallapic- 
cola, tanto pit: importante in quanto l’autore stesso vede proprio in questo 
lavoro il primo distacco dai vari modelli, il primo passo verso l’autonomia. 
E un’opera chiarificatrice, non solo sul piano musicale, ma anche su quello 
umano e spirituale pit vasto, per cui sara opportuno soffermarsi per fare 
qualche considerazione. 


3G. Gavazzent: Studi su Dallapiccola in « Musicisti d’Europa », Suvini-Zerboni, Milano 
1954. : 
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Di Dallapiccola sono sempre stati notati (Gatti, Gavazzeni, Mantelli, Bal- 
lo, ecc.) la formazione intellettuale, lo spirito umanistico, l’interesse per ogni 
tipo di cultura, in primo luogo classica. Infatti Dallapiccola € un uomo di 
vasta e profonda cultura, da cui non si estranea la sua produzione, ma questo 
non vuol dire che la sua sia una musica intellettualistica o addirittura di na- 
scita letteraria: vuole solo dire che tale cultura gli & stata necessaria come ba- 
se spirituale in quanto gli ha permesso di vedere meglio dentro di sé. Gli 
stessi critici sono concordi nel ritenere che la sua musica pit che da ricerche 
tecniche sia nata da esigenze spirituali (Mantelli), che hanno trovato nel fat- 
to musicale il proprio linguaggio, la propria espressione. Questo é dimostra- 
to dalla stessa evoluzione musicale dell’artista, che mai avviene per curiosita, 
per moda, ma sempre e solo per necessita espressive: la scelta fra un tipo di 
linguaggio e un altro dipende sempre dalla possibilita di uno di rendere il 
pensiero dell’artista nel modo migliore. Se Dallapiccola @ arrivato alla dodeca- 
fonia e poi alla serialita, € solo per questo e la sua posizione giudicata « inat- 
tuale » fino alla fine della guerra @ dovuta ad una estrema coerenza e mora- 
lita di fronte a sé stesso. A questo proposito scrive L. Rognoni: « tra i com- 
positori italiani colui che avverte in modo consapevole la presenza di Schoen- 
berg, non solo come indicazione verso un superamento del linguaggio tonale, 
ma come coscienza morale dell’arte e della sua missione nella storia é Luigi 
Dallapiccola, che dovra sopportare per tanti anni |’amarezza dello scherno. » “ 

Se @ dunque sempre stata una esigenza interiore a ispirarlo, da dove 
la sua inattualita? Risponde Dallapiccola stesso, notando come il neoclassi- 
cismo imperante isoli la sua musica che, pur se sorretta da un mondo umani- 
stico, non intende assolutamente riesaminare il passato come modello ma vuo- 
le trovare la propria via. Anche il suo madrigalismo, che potrebbe sembrare 
una concessione al neoclassicismo, é in realta frutto di un atteggiamento uma- 
nistico che trova validita assoluta nel fatto espressivo (Gavazzeni). Non vi 
é nulla cioé dell’oggettivismo, dell’accademismo neoclassico, perché il musi- 
cista ricrea, attraverso pil. recenti esperienze (Malipiero innanzitutto), il mo- 
mento storico, lo rivive in modo nuovo e personale. 

L’umanesimo di Dallapiccola trova nella scelta dei testi il campo pratico 
in cui spaziare e fin dalle prime opere notiamo come l’artista si rivolga di pre- 
ferenza a due filoni, uno classico (Alceo, Jacopone, ecc.) ed uno popolare (dalle 
canzoni del ciclo Dalla mia terra al Kalewala ai testi del Divertimento), ma di 
entrambi scelga in genere il periodo medievale, come quello che maggiormente 
ha la forza, spesso drammatica, dei grandi sentimenti: a questo proposito scrive 
F. Ballo (op. cit.) che Dallapiccola partecipa gia del substrato morale espres- 
sionista (incondizionata @ sempre stata l’ammirazione del musicista per la mo- 
ralita ascetica della scuola di Vienna), anche se la scelta dei testi sembra indi- 
care la ricerca di un mondo popolare di pit: antica sicurezza interiore lontano 


16 L, Rocnont: Fenomenologia della musica radicale, Laterza, Bari 1966. 
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dalla vita quotidiana. Ma la scelta dei testi non sta a dimostrare un fatto che 
Dallapiccola stesso riconosce, quello cioé dell’influenza che il « mito della 
torre d’avorio » ebbe su di lui. Infatti quando questo mito viene meno e il 
mondo di « sovrumana passione della Chanson » (Gatti), di esaltazione eroica 
si unisce ad una problematica religiosa (nelle Tre Laudi del 1937) per sfociare 
poi in un ben preciso impegno politico e morale (Canti di Prigionia del 1938- 
1941), non cambia tanto l’orientamento nella scelta dei testi, quanto la posi- 
zione di Dallapiccola di fronte ad essi. 

Ma su questo torneremo: ora é interessante notare come al filone popo- 
lare medievale si ricolleghino le poesie di un lavoro-chiave quale il Diverti- 
mento in quattro esercizi, per soprano, flauto (con ottavino), oboe, clarinetto, 
viola e violoncello (ordinato dal Carillon di Ginevra nel 1934 e cola eseguito 
nello stesso anno), quattro testi del XIII secolo, che presentano caratteri di 
straordinaria modernita per una linea energetica di forza e nobilta particolari. 

La creazione musicale, come si é visto, parte dal nucleo poetico e lo ap- 
profondisce liricamente, e questo avviene non solo nel primo e ultimo brano 
che, per la loro drammaticita, sono dominati dalla voce, ma anche negli altri 
due, in cui la linea vocale, nonostante il carattere bizzarro e dispettoso, surrea- 
lista si potrebbe dire, del testo non vi fa da semplice comparsa, ma determina 
pur sempre lo svolgimento del discorso. E una prova di quanto infondata sia 
stata l’accusa di « fiacchezza lirica » indirizzatagli da Alfredo Parente nel 1939, 
perché @ indubbio che Dallapiccola sia essenzialmente un lirico, creda nel 
valore della melodia e nella incisivita espressiva della voce, presente quale 
protagonista nella quasi totalita della sua produzione. 

Del Divertimento & interessante poi l’organico, che conferma la prefe- 
renza per una formazione da camera da parte di Dallapiccola il quale, contra- 
riamente a molti altri autori, non ama l’accoppiamento voce-pianoforte (unici 
esempi Rencesvals del 1946 e le Quattro liriche di Antonio Machado del 
1948) e usa con cautela la grande orchestra. 

Qui, seguendo quel processo che iniziato dal « Pierrot lunaire » di 
Schénberg conduce ad un organico di solisti, Dallapiccola riduce la formazione 
da camera a cinque strumenti di timbro piuttosto caldo, quasi a sottolineare 
il carattere intimista dell’opera, la quale si articola secondo lo schema della 
suite, giacché i quattro esercizi sono una Introduzione e tre danze (Arietta, 
Bourrée e Siciliana). 

L’Introduzione * si presenta come un recitativo, ma il canto non rimane 
costretto, pur nel declamato, entro angusti limiti, ma spazia con grande liberta: 


15 Introduzione 
Non mi mandar messaggi, ché son falsi; 
non mi mandar messaggi, ché son rei. 
Messaggio sieno gli occhi quando gli alsi, 
messaggio sieno gli occhi tuoi a’ miei. 
Riguardami le labbra mie rosse, 
ch’aggio marito che non le conosce. 
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al recitativo segue contrastante un episodio strumentale basato su lenti trilli 
misurati, che culmina con la cadenza dell’oboe. Ma il temperamento polifonico 
di Dallapiccola non tarda a manifestarsi e alla ripresa della voce i vari stru- 
menti danno vita a un canone del disegno del recitativo, seguito dal clarinetto 
che accompagnando il medesimo tema intesse il caratteristico arpeggio per 
quarte e quinte con spostamento d’accento rispetto alla battuta che gia ab- 
biamo visto nella Canzone dei Tre Studi e ritroveremo spessissimo in seguito. 
Sono le « frasi ostinatamente ripetute, con o senza spostamento d’accento » 
di cui parla De Paoli considerando alcuni procedimenti della giovane scuola 
italiana, evidenti in Dallapiccola, pit che nel presente caso, nei suoi caratteri- 
stici ostinati. 
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Ma la novita maggiore riguarda la voce: non pit un declamato mono- 
corde (Lirica del Kalewala) o di contenuta tensione (Rapsodia), ma un espan- 
dersi lirico di grande forza drammatica che trova nei grandi salti (secondo la 
tradizione pit che altro germanica, da Mozart a Wagner a Webern) il proprio 
mezzo tecnico-espressivo. 
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E un motivo in pit per capire il graduale cammino verso il mondo della 
dodecafonia, che vedremo nascere (nelle Tre Laudi) nell’ambito vocale. 
Al rondo dell’ Introduzione segue |’ Arietta" tripartita, quasi interamente 


16 Arietta 
E per il bel cantar d’un merlo fuor del suo letto pull; 
la bella non pud dormire; e poi ne gia nel suo giardino 
e quando dorme e quando vegghia sotto "1 suo mandorlo fior}; 
e quando trae di gran sospiri. e li si calza e li si veste 
E la si leva nuda nudella e li aspetta el suo dolze amor fi. 
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basata sull’esafonia. Ma Dallapiccola raramente usa l’esafonia pura, il pit delle 
volte la spezza con una nota estranea alla serie usata e nel tema dell’Arietta 
enunciato dal flauto, di nobile cantabilita, questa nota @ un la del cello, che fa 
da pedale a tutta la prima parte (una rarita, perché il musicista non ama il 
pedale giudicato artificio facile, in quanto spiega qualsiasi cosa gli si ponga 
sopra). 
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Entra quindi la voce, la cui linea, di dolce cantabilita priva della dram- 
maticita dell’Introduzione, ritorna pit volte su se stessa, accompagnata da sin- 
gulti del clarinetto, che imitano il canto del merlo, onomatopea gia presente 
nelle rime tronche in «i» della poesia. L’interpretazione del testo, fanta- 
stico come un dolce sogno d’amore, @ particolarmente evidente nella parte 
centrale, al verso « e poi ne gia nel suo giardino ...»: ad alcune scale esafo- 
niche discendenti segue il ritmo sincopato delle due battute centrali che sot- 
tolinea puntualmente il senso delle parole, cosi come avviene per tutto il verso 
seguente. 
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E interessante notare l’accordo per quarte sovrapposte e ancor pit le due 
armonie di quarte alla distanza di un semitono: situazione armonica da non 
confondere con la politonalita, esperienza in cui Dallapiccola non credette mai, 
perché considerata, per lo meno in alcuni casi, un facile mascheramento. E 
quasi a suggellare questo tipo di linguaggio, che qui si contrappone all’esafonia, 
Arietta, dopo la ripresa a specchio, conclude proprio su un accordo di quarte 
sovrapposte. 

La Bourrée '" che segue costituisce l’esercizio pit vivace, in adesione al 
testo poetico stravagante che ricorda da vicino la Giga dei Tre Studi del Kale- 
wala. E dominata dal clarinetto, strumento caro a Dallapiccola come a parecchi 
musicisti contemporanei, il quale propone in modo rozzo il tema strumentale 
che, dopo l’inizio ritmico, si scioglie in arpeggi caratteristici dello strumento. 
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A questo tema, che viene trattato secondo un gioco polifonico in cui 
acquista sempre maggiore importanza l’accordo per quarte sia giuste sia ecce- 
denti, si contrappone il tema vocale, presentato solo, come quello strumentale, 
uno dei pit dinamici e insistenti temi vocali di Dallapiccola di chiaro intento 
espressivo nell’interpretazione del verso (caloroso e lanciato, scrive l’autore): 
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particolarmente interessante é l’accompagnamento che clarinetto ed archi fan- 
no alla voce, 


17 Bourrée 
L’acqua corre alla borrana, 


e Puva é gia vermiglia; 

el mio amor mi yvuol gran bene 
e datemi quella figlia. 

Questo ballo non sta bene, 

e potrebbe stare meglio. 

E tu, compagno mio, 

vanne a lato al tuo desio 

e quivi ti sta fermo. 
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prima che anche questo tema venga elaborato polifonicamente da voce e stru- 
menti. 

La parte centrale della Bourrée trova invece vita essenzialmente nel 
ritmo (che ricorda quello di Per la sera della Befana), quasi a valorizzare il 
carattere dispettoso del testo poetico; la linea melodica passa in sottordine, 
cosi come l’armonia che gioca unicamente intorno alla triade di La maggiore, 
per lasciare libero spazio al ritmo marcato e teso, vicino stilisticamente al tema 
strumentale, che prepara la ripresa. Qui le due zone, strumentale e vocale, coi 
rispettivi temi che si contrappuntano, non restano pit divise, ma si sommano, 
sfociando infine in una serie di imitazioni del disegno del clarinetto che non 
ha mai cessato di accompagnare il discorso musicale. 

Questo esercizio é quello che pit si richiama ad una precedente opera, la 
Partita, composizione giudicata con severita non solo dai critici ma anche dallo 
stesso autore per il suo stampo neoclassico: la somiglianza allora fra alcune 
situazioni del Divertimento e alcune della Partita (o della Giga del Kalewala) 
spiega forse l’accusa di manierismo fatta al lavoro da Gavazzeni, il quale ipo- 
tizza che la dedica dell’opera a Casella vada oltre il debito di riconoscenza per 
linteressamento che questi ebbe perché fossero pubblicate queste stesse com- 
posizioni. Ma é un giudizio falso, perché a parte la novita vocale che si é vista 
e che ritroveremo nella Siciliana, & nella ricerca di chiarezza ed essenzialita 
del discorso che possiamo trovare il valore dell’opera. Come in poesia si cerca 
il verso « scabro ed essenziale » cosi nella musica si sente la necessita di una 
logica consequenziale, di una assoluta lucidita nel tradurre l’idea, in una parola 
di purezza sonora. 

E Videale mozartiano che & venuto meno particolarmente nell’epoca 
tardo-romantica, nel trionfo del gigantismo sonoro e dell’allargamento armo- 
nico. Ecco perché si @ guardato al contrappunto per il rinnovamento, per il 
« nuovo Classicismo » (scrive Bastianelli nel 1913: «l’armonia @ stata rin- 
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novata, bisogna rinnovare il contrappunto » e questo, aggiunge De Paoli, @ il 
compito della giovane scuola italiana). Ogni linea deve avere una sua necessita 
deve essere perfettamente udibile, perché essenziale. Il Divertimento allora, 
con il suo organico di solisti, il linguaggio polifonico, la raffinatezza dei pesi, 
delle sonorita @ un importante traguardo in questa ricerca, tenuto pur sem- 
pre conto dell’influenza che su tali aspetti pud aver avuto, per esempio, il 
« Pierrot lunaire ». 

L’ultimo movimento é una Siciliana® che, anche a detta dell’autore, é il 
raggiungimento pit: alto del lavoro. E il momento drammaticamente culmi- 
nante e la voce si fa interprete della tensione poetica: il salto di settima mag- 
giore, con cui inizia il canto, é il suggello di un mondo nuovo, che gia abbiamo 
intravisto nel primo esercizio. 
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Alla tensione drammatica della melodia si accompagna inoltre l’insistenza 
ritmica propria della siciliana, che non verra mai meno (con esclusione della 
parte centrale): su questo ritmo ossessivo inizia l’esercizio, con una breve in- 
troduzione all’entrata della voce, in cui l’accordo per quarte esce dall’ambito 
diatonico per creare armonie sovrapposte (come si é gia visto) e in genere quel 
cromatismo che ritroveremo nella Terza serie dei Cori di Michelangelo. Questa 
zona introduttiva, dopo la parte vocale, ritornera a gambero per concludere, 
in maniera tripartita, la prima parte. 

Il momento chiaroscurale, di stacco, rappresentato dalla zona centrale, si 
avvale ancora una volta della scala per toni interi: all’ostinato vocale si con- 
trappone il clarinetto con gli ormai abituali arpeggi 


18 Siciliana 
Mamma, lo temp’ é venuto 
ch’eo me voria maritare. 
D’un fante che m’é si plazuto 
nol te podria contare. 
Tanto me piaze 1 so fatto, 
li soi portamenti e i semblanti, 
che ben te lo dico entrafatto, 
sempre 71 voria aver davanti. 
El drudo meo ad omne patto 
del meo amor voi’ che se vanti. 
Matre, lo cor te se sclanti 
si tu me lo voi contrariare. 
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e la dolcezza di questo momento ci fa assaporare maggiormente la ripresa, in 
cui il tema, inizialmente preso per moto contrario, interpreta musicalmente, 
raddoppiato dall’oboe e dall’ottavino in un contesto di potenza e sonorita 
orchestrale, il grido « matre, lo cor te se sclanti, si tu me lo voi contrariare ». 

Migliore conclusione il Divertimento non poteva avere, come pure il 
periodo creativo fin qui considerato, che si é cercato di vedere sotto l’insegna 
della vocalita, vero filo conduttore di questa prima esperienza di Dallapiccola. 

Partito dal canto monocromo della Lirica del Kalewala, il musicista 
giunge appunto con il Divertimento a creare una linea vocale che racchiuda 
nell’intensita espressiva dei suoi intervalli il « pathos » dell’assunto poetico. 

Se € poi vero che l’autore stesso vede in questo il suo primo risultato 
personale, carico di futuri sviluppi, si pud ben concludere definendo Dalla- 
piccola un musicista essenzialmente <« lirico ». 
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CAPITOLO II 


LE OPERE STRUMENTALI 


L’ORCHESTRA 


Le opere che dobbiamo prendere ora in considerazione, pur non pre- 
scindendo mai dall’apporto vocale, non ne dipendono strettamente, per cui 
le vediamo a parte, qualificandole come strumentali: questo é pienamente vero 
per la Partita e la Seconda serie dei Cori di Michelangelo il giovane, meno per 
la Terza Serie dei Cori, in cui la parte corale vi fa da protagonista, ma poiché 
a questa si contrappone la grande orchestra, considereremo anche quest’opera 
nel presente capitolo. 


La Partita 


Si @ gia accennato a proposito dei Tre Studi del Kalewala e del Diverti- 
mento, alla Partita: scritta fra il 1930 ed il 1932 per grande orchestra con 
voce di soprano nell’ultimo movimento e dedicata « alla memoria di Ernesto 
Consolo », ebbe a Firenze la prima esecuzione nel gennaio del 1933 sotto la 
direzione di Vittorio Gui, cui sara poi dedicata la Terza serie dei Cori. 

E la prima opera di vasta mole di Dallapiccola, sia come durata sia come 
impiego di mezzi sonori, e rientra in quel filone neoclassico che vede intorno 
a questi anni un notevole fiorire di opere consimili: si pensi alla Partita di 
Casella del 1925, a quella di Ghedini del 1926, di Petrassi dello stesso 1932. 
Ma sappiamo che Dallapiccola non ha mai sentito come propria la poetica 
oggettivista del neoclassicismo, non vi si é mai identificato interiormente e 
questo spiega come gia i critici contemporanei non abbiano visto nell’opera 
una tappa di sicuro valore, carica di futuri sviluppi: Guido Gatti, uno dei 
primi estimatori del musicista, gid nel 1934 la giudica severamente, per il 
taglio neoclassico, i ricordi romantici, l’esteriorita di effetti *; e questo giudizio, 
ripreso da altri, é condiviso, in definitiva, dall’autore stesso. 

Si tratta quindi di una esperienza relativa a questo periodo di ricerca, che 


1 Guipo M. Gatti: Nuovi aspetti della situazione musicale in Italia, in: « La Rassegna 
musicale », Gennaio-Febbraio 1934. 
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a parte i Tre Studi del Kalewala (Giga) non avra seguito, proprio perché 
Dallapiccola (con particolari eccezioni che vedremo — quali la Seconda serie 
dei Cori o gli Inni —) riesce ad esprimersi compiutamente quando pué affidare 
al coro o al solista l’interpretazione di un testo, rimanendo invece « freddo » 
dinanzi ad una materia puramente strumentale: non per nulla alla fine del 
lavoro presenta la voce, vista non quale superamento delle possibilita orche- 
strali, ma quale mezzo per un ripiegamento intimistico. 

Non si pensi tuttavia ad un’opera impacciata e contratta nella scrittura: 
al contrario, perché Dallapiccola conosce piuttosto bene gli strumenti, sa 
muovere le masse orchestrali con quella che diverra una raffinata perizia e dare 
all’orchestra un respiro proporzionato alla sua mole, a dispetto di talune di- 
screpanze, lungaggini, esorbitanze sonore. 

E in definitiva la materia poetica che, avulsa dal pit intimo mondo del- 
artista, si presenta piuttosto generica ed esteriore, ma il lavoro @ pur sempre 
interessante quale preludio a procedimenti che torneranno, a caratteristiche 
che non rimarranno isolate. 

Il titolo, Partita, € improprio, o meglio non rispecchia la vera forma del 
lavoro, che risulta composto di due parti nettamente separate (« la mancanza 
di indirizzo unitario » di cui parla Gavazzeni): una prima parte formata da 
Passacaglia e Burlesca (la zona pit propriamente neoclassica ed a cui si addice 
il titolo di Partita) ed una seconda parte composta da un Recitativo strumen- 
tale e da un’Aria vocale. 

La Passacaglia, tripartita, é costruita, secondo la regola classica, sopra un 
tema che sostiene ostinatamente (con l’eccezione in questo caso della parte 
centrale) Vintero brano: la novita qui consiste nella presentazione del tema, 
che dapprima solo ritmico (tamburo con accompagnamento di gran cassa, 
pianoforte, organo e contrabbasso usati come rumore) 
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interessa poi, con il proprio disegno melodico, i vari strumenti, dal clarinetto 
basso su fino al violino, in un crescendo di parti, di volumi, di sonorita. Si 
tratta di un sistema compositivo gid caratteristico di Dallapiccola, cost come 
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la sua tecnica é riconoscibile nella parte centrale, che inizia sul ff del cre- 
scendo precedente: una breve formula 


raddoppiata alla terza o anche alla quarta, si snoda insistente fra i vari stru- 
menti, soprattutto al clarinetto; anche qui con uno sviluppo sonoro che pre- 
lude alla ripresa a gambero, con il tema cioé che, presentato dapprima con- 
trappuntato con la formula precedente in un registro centrale, arriva agli 
strumenti di registro basso, per terminare come tema ritmico. 

Il linguaggio della Passacaglia non si discosta da quello visto nei Tre 
Studi o nella Rapsodia: alla base diatonico-modale, si alternano momenti 
esatonali o cromatici (di particolare interesse le sovrapposizioni di accordi a 
distanza di semitono, che si presentano talvolta sotto forma di tremoli, viste 
gia in analisi precedenti e che ritroveremo), 


momenti usati a fini coloristici: tutto il lavoro pud infatti essere giudicato 
sotto questa luce, quella dell’affresco di colore e prova ne sia l’uso di con- 
trasti di sonorita, di strumenti « particolari » quali la celesta, i campanelli, 
il tam-tam, l’uso del rumore, ecc.; una strada che, se dara frutti con altri autori, 
non sara quella di Dallapiccola. 

Questa impressione viene avvalorata dalla Burlesca: il brano, quasi inte- 
ramente esatonale, vuol essere un affresco piacevole e scintillante ed a questo 
contribuiscono tutti quegli artifici orchestrali — quali le sordine, i diversi 
tipi di strumenti a percussione (quale altro strumento « particolare » viene 
usato lo xilofono), gli armonici degli archi — che sono alla base di ogni effetto 
di colore. 

Il tema a toni interi, ritmico e deciso 
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da il carattere alla Burlesca, che nella prima parte (a sua volta tripartita) non 
& altro che un ripetersi di quello, intervallato da alcune battute di contrasto: 
Pesafonia non tocca invece la parte centrale, dove sopra armonie ferme, 
ritmicamente scandite (5/8), si snoda una melodia affidata via via ai vari 
strumenti a fiato. Sono degli « a solo » di evidente ricordo impressionista, ma 
la melodia ha un carattere gia personale nel suo ritorno su sé stessa. 
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La ripresa, a parte un episodio in cui il tema viene frazionato a mo’ di 
sviluppo, ricalca fedelmente la prima parte. 

Si tratta in definitiva di un brano che, se anche ben costruito, rimane 
freddo, perché la musica nel suo brio scintillante, non supera l’esteriorita de- 
corativa, per opera anche di tutta una serie di arabeschi (la serie esafonica 
spesso cromaticamente riempita, i trilli, le scale di terze e seste sciolte) che 
contrastano con l’intima natura di un musicista che vorra poi essere assoluta- 
mente essenziale. 

Inizia ora la seconda parte della Partita, che, come si é detto, ha vita 
autonoma, potendosi considerare il Recitativo quale preludio alla seguente 
Naenia Beatae Mariae Virginis; una parte che, nonostante alcune lungaggini 
tendano alla fine a ridurre l’interesse per l’opera, &, proprio per la presenza 
della voce, pit: riuscita della prima. 

Il Recitativo rappresenta anche un ponte linguistico fra l’esafonia ed il 
cromatismo della Burlesca e la neomodalita della Naenia. Infatti questi due 
momenti vi si alternano: ad un inizio che vede una serie di veloci scalette per 
moto contrario contrasta il recitativo del corno inglese su una base armonica 
ferma degli archi, preludio alla fissita celestiale della Naenia. Questo « a solo » 
dalla melodia esile rappresenta la prima idea, che ritornera al fagotto ed al cello 
variata ritmicamente e melodicamente dopo una seconda idea che, partendo 
da un doppio cromatismo discendente a distanza di quarta, arriva a creare una 
ambientazione pentafonica con l’uso degli accordi per sovrapposizione di 
quarte: 
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una situazione che troveremo ben altrimenti sviluppata nella Seconda serie 
dei Cori. 

Il contrasto fra cromatismo (non tanto strutturale quanto di abbelli- 
mento coloristico) e modalita, é particolarmente evidente nella parte centrale 
del movimento, in cui ad uno sviluppo polifonico del tema recitativo variato, 
segue la pentafonia della seconda idea che conduce al momento culminante 
di questo terzo tempo, la Fanfara, che inizia l’ultima parte del brano (il titolo 
completo é infatti Recitativo e Fanfara). 

Si tratta di un episodio, posto in luogo di cadenza, in cui, preceduto da 
un breve e insistente disegno al fagotto e da un rapido crescendo esatonale 
(che come spesso in Dallapiccola introduce ai momenti culminanti), viene 
esposto dalla tromba l’eroico tema, che sara ripreso anche da archi e fiati. Una 
ripresa del recitativo conclude il brano. 

Il tema della Fanfara & lo stesso che nella Naenia interpreta lo stato 
d’animo della Vergine che culla il Bambino: é curioso che qui serva ugual- 
mente per dar vita, quasi fanfara ne « le roi David » di Honegger, all’idea 
eroica. Ma é pur vero che il significato di una musica, fermi restando ritmo ed 
intervalli, varia in conseguenza degli strumenti, del registro, della potenza so- 
nora, dell’ambientazione stessa. 
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A parte cid c’é una considerazione da fare: Dallapiccola, per sua ammis- 
sione, non conosce a fondo il gregoriano, ma questo non esclude che la 
musica ecclesiastica, decisiva per un Pizzetti, abbia influito — come del resto si 
& visto — su di lui. Ora, dall’andamento del tema, @ evidente il ricordo di 
procedimenti gregoriani legati al settimo modo, ed é notevole che sia un tema 
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del genere a interpretare il testo medievale della Naenia. (Dallapiccola per 
taluni aspetti é un musicista istintivo, cioé rimanda alla fantasia certi atteggia- 
menti senza spiegarli altrimenti. Non per nulla dice di essersi accorto dopo 
anni di aver basato tutta l’introduzione della Seconda serie dei Cori sulla 
scala pentafonica; per cui talvolta ringrazia i critici di avergli svelato aspetti 
della propria musica di cui non si era reso conto prima). 

La Naenia Beatae Mariae Virginis?, dai « Quinquaginta Carmina Medii 
Aevi » a cura di Prampolini, inno i cui versi (un dimetro trocaico e un lecizio 
formano il distico base) sono gli stessi, per esempio, dello Stabat Mater, é un 
testo cantilenante di paradisiaca soavita, di cui Dallapiccola rende il carattere 
usando una neomodalita che, secondo l’esempio dei francesi (Fauré, Debussy), 
sottolinea il senso di pace irreale attraverso armonie tenute, sostenute da lun- 
ghi pedali affidati al contrabbasso: quelle alternano settime e none con accordi 
per quarte e quinte, ma talvolta al diatonismo contrastano momenti cromatici 
(con le gia notate sovrapposizioni di accordi). 


2 Naenia B. M.V. 


— Dormi, fili, dormi, mater — Quidquid optes, volo dare 


46 


cantat unigenito; 
dormi, puer, dormi, pater 
nato clamat parvulo: 


millies tibi laudes canimus, 


mille, mille, millies. 
Lectum stravi tibi soli, 
dormi, nate bellule; 
stravi lectum foeno molli, 
dormi, mi animule. 
Dormi decus et corona, 
dormi, nectar lacteum, 
dormi, mater dabo dona, 
dabo favum melleum. 
Dormi, nate mi mellite, 
dormi, plene sachara, 
dormi, vita meae vitae, 
casto nate utero. 


dormi, parve pupule 
dormi, fili, dormi, carae 
matris deliciolae. 

Dormi, fili, dulce, mater 
dulce melos concinam; 
dormi, nate, suave, pater 
suave carmen accinam., 
Nequid desit, sternam rosis 
sternam foenum violis, 
pavimentum hyacinthis 

et praesepe liliis. 

Si vis musicam, pastores 
convocabo protinus, 

illis nulli sunt priores, 
nemo canit castius. 

Millies tibi laudes canimus 
mille, mille, millies. 


La prima parte, legata ai timbri caldi degli strumenti a fiato, vede la 
bellissima entrata della voce 


ed & sostenuta da un ritmo in 12/8 insistente ma dolce, che continua alla cele- 
sta per alcune battute quando il ritmo muta in 4/4 per tutti gli altri strumenti 
(la complessita ritmica cara a Dallapiccola). In 4/4 si muove la parte centrale, 
molto lunga comprendendo le sei strofe interne, tutta basata sul tema della 
fanfara gia visto che, posto in canone inizialmente, viene riproposto dal soprano 
solo prima, da soprano e oboe d’amore poi e quindi dagli altri strumenti con 
varieta di combinazioni, in una continuita cantilenante; cambiano alcune parti 
di contrappunto, i timbri strumentali, ma si resta pur sempre in una ripeti- 
zione di cullante uniformita che riporta alla ripresa della prima parte: ma é 
proprio l’atmosfera estatica che, nonostante una certa lungaggine (derivante dal 
testo), rende la Naenia l’episodio pit ispirato della Partita, un’opera cui, 
nonostante la disuguaglianza, ci riferiremo spesso in seguito. 


La Seconda serie dei Cori di Michelangelo 


Abbiamo gia visto gli sviluppi dell’arte di Dallapiccola dopo la Partita 
e in particolare il Divertimento: a questo lavoro bisogna riallacciarsi per valu- 


47 


tare lo stacco netto fra la Prima e la Seconda serie dei Cori di Michelangelo, 
dovuto evidentemente al travaglio artistico che proprio in questi anni conduce 
il musicista su una ben precisa strada e che da alla Seconda serie dei Cori un 
significato e un interesse che vanno oltre il pur alto valore musicale. 

« E la pit strumentale e intellettuale delle tre serie » — scrive Mantel- 
li? — e questo appare particolarmente vero in considerazione della funzione 
che vi ha la parola: della poesia michelangiolesca, unico vero legame fra le tre 
serie, Dallapiccola sceglie dagli « Enimmi » due brevi indovinelli che, se pur 
piacevoli nel loro gioco, sono un chiaro pretesto per far entrare la voce (qui il 
coro é limitato a sei soprani e sei contralti e pud essere ulteriormente ridotto 
a due soprani e due contralti), la quale, non potendo interpretare un testo 
lirico-drammatico, @ trattata per lo pit strumentalmente, alla pari cioé di un 
altro qualsiasi strumento. 

Questo discorso, unito all’ammirazione per opera, potra sembrare 
in contrasto con quanto detto per la Partita, ma cid che 1a @ ricerca di 
effetti coloristici qui @ ricerca di essenzialita e purezza sia sonora sia forma- 
le, cid che di eclettico e non ben assimilato vi é 14 ancora nel linguaggio 
& qui ricondotto ad una logica consequenziale di assoluto rigore: la lucidita 
sonora é poi il risultato di un linguaggio basato sulla pentafonia in parte 
e nel complesso sulla sovrapposizione diatonica di quarte, che, gia vista in 
passato, trova qui la pit rigorosa applicazione. 

L’« intellettualismo » allora non deve far pensare ad una musica fred- 
damente razionale ma ad un’opera di grande rigore formale (musica vista 
come « pura forma sonora »), dove i pesi, perfettamente calibrati, mascherano 
una emozione che, se pure contenuta, é di grande nobilta: una intelligenza 
musicale che non é cerebralita ma « puro spirito creativo » (Mantelli). 

Date queste premesse é facile immaginare un discorso polifonico, di cui 
Porganico da camera, impiegando 17 strumenti che sono in pratica 17 solisti, 
puo mettere in luce sia il gioco lineare (che deve risultare sempre chiaramente 
udibile) sia quello timbrico estremamente raffinato: all’occorrenza poi & sem- 
pre possibile creare il pieno orchestrale, cosi come avviene per le voci, che, 
trattate solisticamente, talora sanno esprimere la coralita. 

La Seconda serie dei Cori di Michelangelo Buonarroti il giovane, termi- 
nata nel 1935 fu eseguita nello stesso anno all’Accademia di S. Cecilia a Roma, 
prima quindi della Prima serie. Si divide in tre brani, uno introduttivo, gli altri 
due, Invenzione e Capriccio, basati sui due indovinelli. 

L’Introduzione & un episodio strumentale compiuto in sé, lungo quanto 
ciascuno dei due Cori, costruito su due temi che, ricorrendo nei due Cori suc- 
cessivi, caratterizzano l’intera serie. Il primo di questi 


3 A. MANTELLI: Ritratto di Dallapiccola, in: « Meridiano di Roma» del 6.3.1938. 
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sostiene da cima a fondo il brano, dandogli la forma di ciaccona, resa oltre- 
modo evidente dal carattere robusto ed insistente del tema stesso, che presen- 
tato solo, nel registro basso, dall’amalgama orchestrale di sostegno (Cb., Vlc., 
Pf., Fag.) si snoda a larghi intervalli nell’ambito pentafonico per allargarsi per 
contrasto in fine nell’esatonalita. Notevole é il carattere fortemente timbrico 
di questo tema e non é un caso. Dallapiccola ha studiato molto Musorgsky e 
vedremo, considerando la sua opera pianistica (in particolare gli Imni del 1935 
cui per molti aspetti la Seconda serie dei Cori si ricollega) quale sia influenza 
del musicista russo; é interessante quindi accostare questo tema a quello della 
Passeggiata dei Quadri di una Esposizione: si notera una ricerca timbrica so- 
stanzialmente uguale (in particolare la disposizione pianistica del tema é 
identica a quella che, nella sua edizione critica del 1940 dei Quadri, Dallapic- 
cola suggerisce per l’esecuzione della Passeggiata). 

Al secondo periodo, che vede I’ingresso del secondo tema presentato dal 
corno, 
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seguono altri due periodi che giocando su cambiamenti di registro, su un 
maggior numero di parti di contrappunto, sul tema preso per moto contrario, 
completano il discorso. 

La pentafonia dominante é vista in funzione dell’intervallo di quarta, sia 
orizzontalmente (melodia) sia verticalmente (armonia) e solo nella parte cen- 
trale del brano (che si innesta come episodio all’interno del quarto periodo) 
una melodia pit libera al flauto e poi all’oboe si assume il compito di contrasto 
lirico, su una base armonica ormai definita. 
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L’accordo di quarte interessa anche le zone esafoniche e ovviamente tutta 
la ripresa in cui il tema é in fine accompagnato da un ritmico « martellato » 
che suggella anche timbricamente |’Iutroduzione. 

Sull’accordo finale inizia lInvenzione (I balconi della rosa) *: seguendo i 
principi della forma polifonica barocca, soprani e contralti, uscendo dal pieno 
orchestrale e in opposizione ad esso, danno vita all’esposizione, il cui sog- 
getto, ruotando nell’ambito di mi bemolle minore, non disdegna aperture verso 
l’esatonalita, e quindi contrasta con il primo tema introduttivo presentato poi 
dal corno. 

Il secondo periodo vede, come d’abitudine in Dallapiccola, la medesima 
materia musicale, ma con l’aggiunta di parti, canoni fra voci e strumenti (é 
qui che si nota maggiormente l’uso solistico di questi), imitazioni: un gioco 
condotto con superiore maestria ed il cui risultato @ di assoluta levita, sia ri- 
guardo alla costruzione della linea sia riguardo alle sonorita smorzate che in 
un crescendo interpretano il graduale risveglio della natura. Molto bello, a 
questo proposito, l’inizio della parte centrale dove le voci, che procedono omo- 
ritmicamente, sono sostenute da un grande accordo di quarte che gli strumenti 
propongono gradualmente, quasi un fiore che si apra al sorgere del sole (« ch’u- 
scendo fuora all’apparir del giorno »): la ricerca espressiva puntuale, il madri- 
galismo pit raffinato, é presente anche in questo lavoro pit: strumentale e intel- 
lettuale di altri. 

La parte centrale vede un breve episodio imitato nella scala per toni 
interi (come si é notato Dallapiccola si affida spesso all’esafonia quando vi é 
un crescendo) e al culmine riappare il primo tema introduttivo posto in canone 
dai fiati. Interessante la struttura armonica: il tema pentafonico usa suoni 


4 I balconi della rosa 
Cinque fratelli siam, ch’alla sorella 
facciam serraglio intorno, 
ch’uscendo fuora all’apparir del giorno 
non men d’ogn’altra sposa é vaga e bella. 
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naturali, la base accordale quelli alterati, il che crea quella sovrapposizione 
armonica cara a molti musicisti contemporanei a cominciare da Strawinsky. 


(ok) 
ct] 


(Orch) 


I canoni, meglio gli stretti, del soggetto che facilmente portano a una 
certa qual magnificenza compositiva, concludono il coro al verso « non men 
d’ogn’altra sposa é vaga e bella »: come sempre |’assoluta diatonicita si fa inter- 
prete del senso di serenita, di pace 0, come qui, di bellezza. 

Il medesimo linguaggio armonico é alla base del Capriccio (11 Papavero) °, 
e inoltre mai come qui l’intervallo di quarta ha importanza anche melodica 
se é vero che, dopo il disegno d’attacco frazionato in piccoli nuclei fra gli stru- 
menti per creare la base armonica, la linea che si libera scintillante passando 
ininterrotta attraverso tutti i fiati é formata da semplici quarte incatenate. 


SS 


Il carattere di questa prima parte é decisamente brillante (vi concorre lo 
staccato dei legni e l’appoggio marcato e secco degli ottoni) e questo, insieme 
all’aspetto formale, da ragione del titolo di Capriccio. Infatti, contrariamente 
alle abitudini, il Coro anziché tripartito si risolve in un susseguirsi di episodi, 


di « pannelli »; ma non dimentichiamo che questa Seconda serie dei Cori é 
dedicata a G. F. Malipiero « per esprimergli gratitudine, sembrandomi di aver 


5 I] papavero 


Ditemi, per mia fe’, 

donne qual é quel re 

che non porta corona in giovinezza 
ma la porta in vecchiezza. 
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fatto un considerevole passo innanzi nella ricerca di me stesso, per il molto che 
mi aveva dato » (precisa lo stesso Dallapiccola) °. 

Infatti alcune caratteristiche di linguaggio (sia per la modalita sia per 
P'uso delle quarte), dello strumentale, l’atmosfera aristocratica, la costruzione 
a episodi in questo Coro, tutto pud ricordare il musicista veneziano. Questa 
particolarita formale & comunque in Dallapiccola eccezionale, visto il diverso 
modo di trattare la materia musicale: l’idea che in Malipiero si esaurisce nella 
esposizione, trova in Dallapiccola la compiutezza formale nella costruzione po- 
lifonica e soprattutto nella variazione. I] nostro musicista ama ripetere, ma 
sempre in modo differente: varia lo strumentale, aumentano le parti, i canoni 
sostituiscono |’«a solo », cambiano le linee di contrappunto. Non dimentichiamo 
del resto che alla base della serialita, cui Dallapiccola si accostera in seguito, 
vi @ appunto la variazione. 

Anche nel Capriccio Videa iniziale che gia abbiamo visto viene ripro- 
posta variata, finché al culmine sonoro entra la voce con il secondo tema intro- 
duttivo in un «a solo» di notevole potenza. La zona seguente vede il tema 
vocale alternarsi con un breve disegno strumentale, ritmicamente asimmetrico 
(tutto sul ff) che porta ad una terza zona di ripresa, vasto episodio che testi- 
monia la volonta formale comunque conchiusa di Dallapiccola. Si tratta di quat- 
tro periodi che ripropongono con leggere varianti altrettante situazioni pre- 
cedenti: l’Imtroduzione con i suoi due temi, il primo episodio del Capriccio 
stesso, la parte centrale dell’Iutroduzione con la melodia del flauto posta in 
imitazione fra strumenti e voci che vocalizzano secondo la tecnica vista nel 
Divertimento ed altrove (un momento di grande bellezza), infine il secondo 
episodio del Capriccio che conduce direttamente alla conclusione su un vasto 
accordo di quarte. 

Tutto questo sta a dimostrare quanto si é detto sulla forma e sulla varia- 
zione, cosi come l’accordo finale testimonia con il suo sapore il particolare 
mondo armonico che ha dominato l’intera serie. 


La Terza serie dei Cori di Michelangelo 


Siamo cosi arrivati all’anno 1935, nel pieno di quel periodo (1934-1938) 
che vede una prima originale definizione del mondo poetico di Dallapiccola: 
iniziato con il Divertimento questo processo arriva alla pit alta realizzazione 
con i Canti di Prigionia (iniziati appunto nel 1938) e trova il momento deci- 
sivo, il proprio perno nella Terza serie dei Cori di Michelangelo il giovane. 
Infatti l’autore stesso scrive: « Credo che la mia fisionomia musicale sia deli- 
neata in modo piuttosto evidente in questa Terza serie...» 7. Sono anni di 


6 L. DatiapiccoLra: Appunti - Incontri- Meditazioni, Suvini-Zerboni, Milano 1970. 
7 Daviapiccota: Appunti-Incontri- Meditazioni, op. cit. 
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esperienze musicali e contatti umani favoriti da viaggi per esecuzioni di mu- 
siche proprie (Praga, Vienna, Ginevra) o per Festivals: nel 1937 a Parigi 
incontra Milhaud, Poulenc, Collaer, Saint-Exupéry (con cui si accorda per 
musicare Vol de nuit), nel 1938, a Londra, ascolta Das Augenlicht di Webern, 
e dira poi di avere provato grande impressione per l’alta moralita dell’opera 
prima di averla capita musicalmente. 

In questo clima di sempre pit vaste esperienze nasce la Terza serie dei 
Cori: terminata nel 1936, viene eseguita l’anno successivo a Firenze sotto la 
direzione di Mario Rossi (che gia aveva diretto la prima esecuzione della Se- 
conda serie) e conclude musicalmente il ciclo che, iniziato con il coro a cap- 
pella nella Prima serie, continuato con l’orchestra da camera e piccolo coro 
femminile nella Seconda, trova in questa Terza serie per coro misto e grande 
orchestra il suo completamento. (La prima esecuzione complessiva fu data da 
Radio Praga nel 1938 sotto la direzione di Milos Kabelac). 

-Puo essere interessante notare come in varie occasioni Dallapiccola inizi 
un discorso che pit tardi sente il bisogno di completare, sia esso musicale 
oppure trovi la sua unita in un particolare messaggio, in una volonta di prote- 
sta, semplicemente nel clima del testo poetico: si pensi non solo ai Cori, ma 
ai Canti di Prigionia, alle Liriche greche ai Canti di Liberazione, che sono dei 
veri cicli. Il meno unitario é proprio questo dei Cori, soprattutto per il distacco 
fra la prima e le altre due serie, ma il comune riferimento a Michelangelo il 
giovane é pur sempre importante. 

Dopo gli esili indovinelli della Seconda serie, Dallapiccola ritorna con il 
Coro degli Zitti ed il Coro dei Lanzi briachi (il primo tratto dalla « Veglia “Le 
Mascherate” da rappresentarsi nell’ultima sera di Carnevale »; il secondo tratto 
dagli « Intermedi per una commedia di Nicold Arrighetti ») alla pit gustosa 
poesia di Michelangelo, tutta fatta di espressioni preziose e di metri ricercati, 
ma non per questo meno musicali: anzi la ricercatezza é tale che si trasforma in 
naturale immediatezza, come avviene solo ai veri artisti. 

Il Coro degli Zitti* (curiose maschere che al seguito del Silenzio, che 


8 Coro degli Zitti 


— Avvezzi a non veder né sol né cielo, 
usi a non uscir fuor, se non notturni, 
e feltrati i coturni, 
il crin cinto d’un velo, 
in questa sbernia imbacuccati e fitti, 
setvimmo un tempo a Plauto e a Terenzio. 
Noi siam, noi siam gli Zitti, 
paggi, messaggi, ostaggi del Silenzio. 
— Zitti, silenzio, zitti, cheti cheti, 
zitti, silenzio, zitti, uomini e donne, 
zitti come colonne 
come pali pe’ greti 
in fila, in fila, diritti diritti, 
Vuoi d’Arno o di Mugnon, Sieve o Bisenzio 
Noi siam, noi siam gli Zitti, 
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tace, passano per le vie a garantire, quali pattuglie armate, la tranquillita not- 
turna), composto di endecasillabi e settenari, presenta al termine di ogni strofa 
un ritornello: la divisione musicale rispetta quella poetica di questa canzone- 
ballata, cosi come viene rispettata quella del Coro dei Lanzi’ la cui strofa é 
formata da ottonari nei primi cinque versi e nell’ultimo e da quadrisillabi o 
quinari (alla maniera di un Redi) negli altri quattro. 

Entrambi i Cori quindi, formati di tre strofe, permettono comodamente 
la tripartizione musicale. 

Cosi come ripropone il coro a voci miste della Prima serie (trattato di- 
versamente come si vedra) questa Terza serie ripresenta la grande orchestra 
della Partita: gli strumenti sono gli stessi (a parte la mancanza di campanelli, 
celesta e organo che d’altronde non avevano avuto grande impiego), ma in 
questo caso l’orchestra non ha un monologo e neppure é di semplice sostegno 
al coro, cui fa invece da contraltare, vista l’opposizione in cui spesso si viene a 
trovare. Anche la strumentazione riporta in parte alla precedente esperienza, 
dati i principi classici cui si mantiene fedele: scrive L. Cortese nel suo saggio 
su Casella (Genova 1935): « L’orchestra romantica é fondata sugli amal- 
gami di timbri e i procedimenti di fusione dei vari gruppi strumentali, mentre 
Casella tende ad una sempre pit: netta dissociazione dei timbri, per cui i diffe- 
renti gruppi di strumenti acquistano una vera e propria individualita ». E il 
processo che abbiamo visto interessare in misura notevole l’orchestra da camera 
di Dallapiccola (si @ parlato di solisti), mentre impronta assai meno il tratta- 
mento della grande orchestra, per la diversa mole ovviamente e, in questo 


paggi, messaggi, ostaggi del Silenzio. 
— Zitti, silenzio, zitti palchi e mura, 
zitti, silenzio, zitti usci e finestre. 
Qua son venti balestre, 
mala di quei ventura 
ch’a scurar Valtrui vista staran ritti. 
Per chi apre bocca qua si stilla assenzio. 
Noi siam, noi siam gli Zitti, 
paggi, messaggi, ostaggi del Silenzio. 
9 Coro dei Lanzi briachi 
— Addio bische, addio ostetrie, 
si difficili a lasciar: 
addio, patrie lastre mie 
si soavi a calpestar. 
Alla guerra: andar andar. 


andar git, 

messo a diacer 

*n un forzier 

per mai pit 

non potermi riaver. 
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Per me qui — Lieti, svelti, alto! alla via: 


stanza non é, 

né per me: 

tu che di’? 

Via pur via, via tutti e tre. 
Ohimé! ché dadi e carte 
strentunar, massar, toppar, 
alle vacche essere in patte, 
pentolini rinforzar, 
m’hanno fatto gheppio far: 


diam nel corno a cavalcar. 
Stammi allegra spada mia, 
spera averti a imbriacar. 
Affettar, sbranar, spallar 
tutto di 

fia tuo mestier 

e piacer: 

si, si, si 


spada mia, quant’hai tu a ber! 


caso, per la presenza del coro che influisce su una determinata condotta sin- 
fonica. 

Queste considerazioni valgono per entrambi i Cori, due invece particolar- 
mente per il primo, il Coro degli Zitti, una formale e l’altra linguistica. Mai 
come in questo lavoro appare la rigorosa costruzione architettonica di Dalla- 
piccola: il Coro & una Ciaccona, tripartita come si & detto, la cui parte cen- 
trale € una fuga e inoltre il ritornello poetico viene ripreso musicalmente a 
conclusione di ciascuna parte. Ma questa struttura cos} precisa non viene asso- 
lutamente a pesare sulla risultanza artistica, perché il discorso é di una logica 
consequenziale pari al rigore potremmo dire morale di tutta l’arte del musi- 
cista. 

La considerazione linguistica riguarda l’accordo per sovrapposizione di 
quarte che abbiamo visto dominare la produzione di questo periodo: come 
afferma l’autore, l’idea prima di usare questo tipo di accordalita gli venne leg- 
gendo Schonberg (in particolare l’Harmonielehre), in rapporto anche alla pro- 
pria volonta di rottura con l’armonia tradizionale basata su sovrapposizioni 
di terze. Ma questo tipo di accordo, diatonico per lo pit fino ad ora, diventa 
cromatico nel Coro degli Zitti per l’alternanza di quarte giuste e di quarte 
eccedenti: anzi Dallapiccola insistendo nella sovrapposizione arriva al totale 
cromatico, che per la prima volta (anche se interessa la linea pit che la verti- 
calita armonica) appare nella sua musica. 

Il tema della Ciaccona infatti, dopo il cromatismo discendente legato a 
un pedale superiore di tradizione bachiana, conclude con il grande arpeggio di 
quarte. (Da notare, a parte la consueta asimmetria ritmica, la mancanza — in 
questa esposizione del tema — del mi nel totale cromatico, perché se l’inter- 
vallo pit: basso é una quarta giusta, manca inevitabilmente un suono, a meno 
di non ripeterne uno all’acuto). 
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Dei due elementi tematici @ poi proprio l’arpeggio a dare il carattere di ciac- 
cona al Coro degli Zitti, perché mai cessa di sostenere il discorso, mentre il 
primo spesso viene omesso. 

Dopo il canone del tema entra il coro: si é detto che spesso coro ed orche- 
stra sono contrapposti e infatti nella prima e terza parte, mentre lo strumen- 
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tale continua il discorso secondo i procedimenti intrapresi (all’entrata del coro 
presenta il tema per moto contrario al basso — Vlc., Cb., Tuba — per poi 
crescere con legni e ottoni che si « accendono » uno per volta via via che pre- 
sentano l’arpeggio di quarte, secondo il bel procedimento gia visto nella 
Seconda serie) il coro, trattato omoritmicamente, sfrutta parecchie delle sue 
possibilita vocali-espressive, o meglio timbriche. Su un solo accordo (do mi- 
nore, Fa maggiore, talvolta su aperture esatonali) e con ritmo secco, telegra- 
fico, il coro passa dal « PP chiaro » (la chiarezza della dizione @ sempre basi- 
lare in Dallapiccola) al mormorato, dal parlato al poco intonato al cantato, per 
ripiegare poi nel « sussurrato e assolutamente senza timbro » di cui il musi- 
cista nota solo il ritmo: il coro sfrutta cioé l’intuizione schoenberghiana dello 
« Sprechgesang » anche se per ora in modo cauto. Sara dai Canti di Prigionia 
che questo uso del coro verra pil vastamente studiato. 

Al declamato « sospettoso » che viene mantenuto per tutta la prima 
parte (a questo carattere contribuisce l’andamento della ciaccona, il cui tema 
un tantino pesante sottolinea l’andatura costante, notturna, sospettosa, minac- 
ciosa anche al verso « qua son venti balestre, mala di quei ventura...» di 
questa banda, vero coro da commedia nuova, che passa per la via a sopire ogni 
rumore; non per niente le tre parti iniziano tutte sul FF per poi scemare fino 
ai PPP), al declamato si giustappone l’orchestra il cui discorso é imperniato 
sempre sul tema, che si presenta variato ritmicamente (terzine e sestine) e polli- 
fonicamente: interessante il momento in cui viene contrappuntato con il pro- 
prio contrario, mentre le trombe eseguono le quarte non pit in arpeggio ma 
in accordo. 


po Paitd 


PPP 


Questa variante corrisponde al terzo periodo della prima parte, cioé a 
quello che sara il ritornello (« noi siam, noi siam gli Zitti, paggi, messaggi, 
ostaggi del Silenzio ») e che concludera ogni parte, cosi come il primo periodo, 
quello senza il coro, aprira anche le altre due: ne consegue che la fuga centrale 
é inquadrata da questa introduzione e dal ritornello. 

Dall’esempio precedente non é difficile poi osservare come il discorso 
polifonico sia rigoroso per la precedenza assoluta che vi ha sempre la linea, e 
come l’armonia, in dipendenza di quella e per il gioco di quarte, dia con il suo 
cromatismo il particolare carattere « atonale » al lavoro: non per nulla si é 
parlato di « clima berghiano » a proposito appunto del Coro degli Zitti (Ga- 
vazzenl). 

Il soggetto della fuga é nuovo e viene costantemente contrappuntato, an- 
che se non nella funzione di controsoggetto, che @ un altro, dal tema di ciac- 
cona (all’inizio e alla fine completo, altrimenti presente solo con l’arpeggio di 
quarte che, variato, giunge a presentare un totale cromatico pit: propriamente 
« seriale »). 

La zona dei divertimenti vede una serie di canoni, con voci e strumenti 
che partecipano a un unico discorso, senza pit contrapporsi; anzi la linea vo- 
cale é sempre accompagnata da uno strumento, generalmente a fiato, che oltre 
a sostenerla materialmente, ne da una interpretazione timbrica. E in questa 
piena partecipazione del coro al tessuto orchestrale che il linguaggio si addol- 
cisce nel diatonismo, per cui ritroviamo gli accordi per quarte giuste della 
precedente Seconda serie. Ma il ritornello riporta alla ambientazione iniziale, 
in cui ovviamente si muove la ripresa, che senza ripetere con esattezza le situa- 
zioni della prima parte, rinnova il discorso con canoni e variazioni ritmiche 
del tema, secondo le abitudini compositive di Dallapiccola. 

Il Coro degli Zitti & indubbiamente uno dei momenti pit alti raggiunti 
dall’artista e anche dei pit interessanti per cid che riguarda il cammino verso 
la dodecafonia: infatti Dallapiccola arriva al punto di rottura con Vuso del 
cromatismo dovuto ai diversi intervalli di quarta, il quale rompendo decisa- 
mente sia con la tonalita sia con la modalita impone la ricerca di una nuova 
logica interna. Sappiamo come abbia risolto il problema Schoenberg, ma Dal- 
lapiccola, che non @ un imitatore, ripercorre in modo personale il cammino dei 
viennesi, come vedremo in seguito: per ora basti ricordare che dalle Laudi, 
opera che segue immediatamente i Cori si fa largo la serie totale, anche se 
trattata in modo tematico, diversamente cioé dalla scuola di Vienna. E allora 
a causa di questo cammino solitario e originale (se le premesse sono differenti 
in Dallapiccola e nei viennesi, lo sono pure i risultati) che tutti riconoscono 
nel musicista colui che ha colmato la frattura determinatasi in Italia fra tradi- 
zione (comunque la si voglia intendere) e serialita quando, dopo la seconda 
guerra mondiale, molti musicisti si sono accostati ai principi di Schoenberg 
senza aver percorso il cammino « sofferto » di Dallapiccola. Per opera sua 
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quindi si pud dire che i principi seriali non sono stati presi a prestito, avulsi 
dal cammino musicale italiano, ma sono sorti da una nostra esperienza. 

L’ultimo Coro, quello dei Lanzi briachi, se pur meno bello del precedente, 
& oltremodo interessante perché vera summa dell’intero ciclo, utile quindi per 
trarre un quadro conclusivo dell’opera di Dallapiccola fin qui considerata. Si 
é gia accennato al testo poetico, diviso in tre strofe, ciascuna delle quali a 
cinque ottonari fa seguire quattro versi pit: brevi e ancora un ottonario secondo 
la ritmica complessa e vivace del barocco. Questa divisione @ rispettata nella 
composizione musicale, per cui ognuna delle tre zone é bipartita, con la par- 
ticolarita che ogni prima parte é tematicamente autonoma, mentre ogni seconda 
ripropone i temi degli altri Cori (il Coro dei Lanzi @ una summa anche in que- 
sto senso) secondo lo schema: 


A-B (temi della Seconda serie) 
C-D (tema del Coro det Malammogliati) 
A’- E (tema della Czaccona) 


E evidente che il senso conchiuso della forma trova qui un notevole esem- 
pio, senza contare che la suddivisione in quadri riporta il Coro nell’ambito del 
madrigale, cui concorre pure l’alternanza fra zone in cui l’elemento armonico 
ha la prevalenza (sono le prime) e zone decisamente polifoniche (le seconde, 
sia per sopperire alla brevita del verso sia per mettere maggiormente in luce 
il tema riproposto). 

Il Coro dei Lanzi & una Gagliarda, che molto bene esprime la rumorosa 
e pesante briachezza soldatesca: un ritmo ternario, marcato, che talvolta si 
allarga per esigenze musicali in binario per toccare i 5/8 e i 7/8. A questo si 
aggiunge la consueta complessita ritmica dovuta al superamento della battuta 
e all’uso di ritmi differenti se pur semplici: di cid vi é gid un esempio nel tema 
iniziale, in modo misolidio, particolarmente fiero nel suo semplice procedere 
per terze e ostinato nel suo ritornare su se stesso. 
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Ripreso subito dalle voci maschili accompagnate dai corni (gli ottoni 
sono molto usati in questo Coro di guerra), il tema viene contrappuntato con 
l’accordo diatonico di quarte arpeggiate in bicordi dalle trombe: nel Coro 
dei Lanzi, che riunisce le passate esperienze, ritorna quindi la modalita, e al 
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termine del periodo seguente, che vede una serie di canoni del tema anche per 
moto contrario, vi € un’apertura inaspettata sull’accordo di Mi magg. E dalla 
Prima serie dei Cori che non si odono queste aperture luminose; ma i ricordi 
del tardo madrigale non si fermano qui: primo fra tutti, al verso « alla guetta: 
andar, andar. » che chiude la prima parte, l’alternanza fra coro e orchestra. 
Al ritmo guerriero di ottoni e legni 


risponde il coro all’unisono, mentre l’orchestra tutta entra come percussione 
in contrattempo. La drammaticita @ accresciuta anche dall’improvviso alter- 
narsi accordale: l’orchestra conserva il Mi magg., mentre gli ottoni contra- 
stano la prima volta con una settima di terza specie e la seconda con un 
accordo di quarte che chiudera questa zona dopo che il discorso si & acca- 
lorato per via delle terzine. (Non si creda tuttavia che il lavoro sia un succe- 
dersi di passate esperienze e nulla pit, perché queste, dalla grande abilita 
dell’autore che maschera e trascende il fatto tecnico, sono perfettamente 
inserite ed hanno la loro necessita). 

I due temi della Seconda serie dei Cori danno vita alla seconda zona: 
se il primo fa anche qui da tema di ciaccona (sostenendo indefessamente il 
discorso) il secondo, deformato in modo da ricordare un motivo popolare (co- 
me dice l’autore nella prefazione) fa da soggetto di fuga. 
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Ci troviamo infatti di fronte a una fuga, con esposizione a tre voci (il 
controsoggetto é il disegno vocalizzato) seguita da un periodo di divertimenti 
(quale momento di contrasto riappare ai saxofoni il tema originale del Coro 
dei Lanzi) e da un periodo di stretti dove soggetto e controsoggetto, messi 
variamente in canone conducono maestosamente al termine di tutta la prima 
parte. 

L’ambientazione in cui si svolge la fuga é diatonica ed apre all’esafonia: 
un ritorno completo al mondo della Seconda serie dei Cori, ma in questo 
Coro tutto é un ritorno, come nel caso dell’inizio della seconda parte in cui 
l’accordo di quarte, presentato incompleto, si fa sempre pil ampio, con l’aiuto 
di un piccolo disegno, secondo il procedimento gid incontrato pit volte. Ri- 
tornano anche gli effetti madrigalistici, in particolare al verso « strentunar, 
massar, toppar »: mentre tromba e saxofono eseguono l’arpeggio di quarte 
giuste ed eccedenti, le voci devono, intonando appena le note, arrotare forte- 
mente le « r » finali con effetto chiaramente espressivo. Se a questi momenti 
poi aggiungiamo l’episodio « funebre » che segue, costruito sul tema dei 
Malammogliati, con il suo tono si funereo ma un tantino burlesco, e consi- 
deriamo la costruzione a quadri (qui in tutta la sua evidenza), apparira chia- 
ro come questa parte centrale sia quella che pit di tutte dia l’impressione 
di creare una vera unita musicale al ciclo. Ma lo stile, filtrate le diverse 
esperienze, @ ormai differente da quello della Prima serie: infatti anche se il 
tema dei Malammogliati non é trattato come quello della Seconda serie, cui 
qui assomiglia, ma é presentato in un sovrapporsi di voci che procedono omo- 
ritmicamente, l’infittirsi di parti crea accordi a volte fortemente dissonanti 
(anche nella parte vocale) che sono il maggior indice di diversita fra due lin- 
guaggi. Questo non toglie del resto che ci siano procedimenti di antica data, 
come quello (presente in questa zona) del sovrapporsi sonoro di parti sulla 
base di una successione ostinata di quinte giuste, come si é visto fin dalla 
canzone Per la sera della Befana. 

Ma un punto riallaccia decisamente questa Terza serie alla Prima, la pre- 
senza del coro misto, che, se anche consideriamo la Ciaccona e la Gagliarda fra 
le opere strumentali, polarizza la volonta espressiva dell’autore e |’interesse 
dell’ascoltatore. E vero d’altronde che l’orchestra non fa da comparsa: talvol- 
ta si contrappone al coro, talaltra é trattata alla stessa stregua delle voci (come 
nel caso di canoni tra voce e strumento o nel caso della fuga sul tema della 
Seconda serie dei Cori, in cui Vesposizione é affidata per due entrate alle voci, 
per la terza allo strumento). Ma nel complesso & pure vero che la strumen- 
tazione, come si é detto, non offre particolari novita, e se queste vi sono 
hanno un valore puntuale espressivo: al termine, per esempio, della parte cen- 
trale, quasi a cancellare ogni precedente emozione in vista della ripresa, Dal- 
lapiccola, sui PPP, usa un glissando che attraversa tutta la percussione, dal- 
la grancassa al tamburo basco, per ritornare alla grancassa. 


La ripresa ripropone il tema originale del Coro con alcune varianti poli- 
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foniche e ritmiche (al verso « diam nel corno a cavalcar », il 5/8 interpreta 
il ritmo della cavalcata), ma l’interesse & ormai proiettato verso il finale: 
Dallapiccola intende usare il tema del Coro degli Zitti e a causa di una irrego- 
larita nella punteggiatura del testo poetico (che divide la strofa diversamente 
dalle precedenti) anticipa brillantemente l’arpeggio di quarte che poi sfocia 
nel FF della Ciaccona. Ma Vintuizione pit bella in vista del grido finale «spada 
mia quant’hai tu a ber! » vede come protagonista il coro, che al verso « stam- 
mi allegra spada mia,» da il giusto impulso all’accalorarsi del discorso. 


Il disegno € semplice ma, anche per effetto dei ritmi, conferisce alla par- 
te corale una linea energetica di grande forza, che pare debba necessariamente 
sfociare in un grido: e questo puntualmente avviene, preparato dal tema 
degli Zitti, sull’accordo di Do maggiore (anche se con l’appoggiatura non rfi- 
solta del Fa diesis), che conclude superbamente il ciclo. Un’ultima conside- 
razione « vocale » dunque, che sottolinea il maggior interesse del musicista 
per lintervento della parola. 

Dallapiccola, che in futuro rinnovera l’incontro con la poesia di Jacopo- 
ne, di Alceo, con la Chanson de Roland, non si accostera pit a Michelangelo 
Buonarotti il giovane. Scrive egli stesso: « Si chiude per me [intorno al 
1936], e senza possibilita di ritorni, il mondo della colorita, gaia aneddoti- 
ca, della serena spensieratezza; forse anche il periodo della giovinezza e con 
cid il primo periodo della mia attivita creativa » (op. cit.). Queste parole, 
poste in relazione alla situazione politica che si va delineando, che con- 
durra l’artista a quello che chiameremo « l’impegno », possono spiegare il 
distacco fra Dallapiccola e un certo tipo di poesia; il cui incontro del 
resto, pit. che da un piacere culturale legato al periodo della serena gio- 
vinezza (che certamente non manca), nasce forse da un omaggio allo spirito 
fiorentino, cioé ad un ambiente particolarmente caro al musicista. 

La citta che dal 1922 Dallapiccola ha scelto come propria, deve certa- 
mente apparirgli ancor oggi di un fascino foscoliano; tanto pit allora, nel 
1930-1932, quando, assistendo al Teatro Romano di Fiesole alla « Tancia » 
di Michelangelo il giovane, pud riportare una particolare impressione da que- 
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ste « rappresentazioni piene del pit: autentico fascino paesano, sotto il sole 
di primavera, in uno degli scenari pit: belli del mondo ». 

Non é quindi arbitrario pensare che l’amore per la poesia di Michelan- 
gelo il giovane sia in realta amore per tutta una terra, e conseguentemente 
vedere i Sez Cori come un omaggio a Firenze. 


IL PIANOFORTE 


Nonostante il pianoforte sia « lo strumento » di Dallapiccola tanto per 
quel che riguarda gli studi (si diploma a Firenze nel 1924) o l’insegnamento 
(dal 1934 al 1967 & professore di pianoforte complementare nel Conservatorio 
fiorentino, dove tuttavia gia insegna dal 1931), quanto per quel che riguarda la 
attivita concertistica (soprattutto in « duo » con Sandro Materassi), dal punto 
di vista creativo questo strumento non ha mai avuto i completi favori del musi- 
cista. Mancano del tutto quelle opere pianistiche che, da due secoli, rappre- 
sentano la base dell’attivita creativa giovanile di ogni musicista ed il piano- 
forte oltre a tutto, non figura neppure come il sostegno preferito alla vocalita, 
sostituito com’é generalmente dall’orchestra da camera: escludendo le inedite 
Fiuri de Tapo e Caligo del 1925-26, dobbiamo infatti attendere il 1946 per 
trovare, con Rencesvals, un’opera per voce e pianoforte. Tuttavia, a parte 
la generica constatazione che il pianoforte riesce evidentemente di rado a dar 
vita al mondo poetico dell’artista, non @ facile dare una ragione di tutto que- 
sto: quel che ci interessa comunque é notare come Dallapiccola, accostandosi 
al pianoforte, giunga a risultati non solo validi dal punto di vista musicale 
in genere, ma anche strumentale, dica cioé una parola originale nei riguardi 
della. tecnica propria allo strumento. 


La Musica per tre pianoforti 


Quanto si é detto é valido fin dal primo lavoro pianistico, la Musica 
per tre pianoforti del 1935, opera vincitrice, l’anno successivo, di un premio 
al « Concorso del Carillon » di Ginevra: dedicata a Guido Maria Gatti, uno 
dei pit sinceri amici di Dallapiccola, presenta un sottotitolo, Ini, eppure non 
pare che abbia riferimenti letterari. Infatti l’autore stesso ha spiegato la de- 
finizione attribuendole un significato ideale: la ricerca di lucidita sonora e di 
chiarezza timbrica invita quasi l’artista ad immaginare questa musica come 
un canto, un inno che un gruppo di fanciulli su un declivio fiorito innalza a 
testimonianza della propria gioia. 

L’opera si riallaccia decisamente alla Seconda serie dei Cori (entrambi i 
lavori sono del 1935), soprattutto per la costante ricerca di purificazione stili- 
stica e sonora, ed é questo forse che lascid perplessi autorevoli critici: Gatti 
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e D’Amico giudicano gli Inni un « lavoro sperimentale », Ballo li vede come 
« studio sonoro », per Mantelli c’é forse eccessiva fiducia nel fatto timbrico, 
Gavazzeni parla addirittura di « accademismo » e di « martellante aridita ». 
L’intellettualismo di questa musica, giudicata « pura forma sonora » come la 
Seconda serie dei Cori, pud aver disorientato la critica, ma oggi a tanto tem- 
po di distanza si vedono gli Ini come una compiuta realizzazione, non come 
lavoro sperimentale fine a se stesso, in cui effettivamente timbro e sonorita 
acquistano la massima importanza. Gia allora tuttavia il valore dell’opera non 
sfugge ad una tempra di musicista quale Casella, che acutamente vede gli 
Inni quale « musica fatta di durezze e di legature come avrebbe detto Fre- 
scobaldi. Musica perd che raggiunge, per mezzo di queste sonorita crude, che 
tutto sono fuorché borghesi e voluttuose, una rara, maschia eloquenza e si 
innalza sino ad una luminosa solennita » ”. 

La novita della concezione, gia intravista nella parte pianistica della Se- 
conda serie dei Cori, & ’uso del pianoforte quale strumento a percussione: que- 
sto modo di « toucher », che potrebbe sembrare un accostamento a Bartdk o 
meglio a Strawinsky, come del resto hanno pensato alcuni critici sia per la 
scelta dell’organico (3 Pf.), sia per limportanza del connubio ritmo-timbro, 
ed @ invece soprattutto dovuto, lo si @ detto, allo studio di Musorgsky e dei 
Quadri di una esposizione in particolare, questo modo di « toucher » crea la 
particolare atmosfera timbrica. Il suono resta purificato perché visto, al limite, 
come autonomo, quasi unita circoscritta e puntuale (questo nasce dalla natura 
stessa degli strumenti a percussione in cui il suono dipende tutto dal primo 
impulso), per cui il pedale viene pochissimo usato, come pure il cantabile tra- 
dizionale: anzi, il suono dei pianoforti, come ha detto pit volte l’autore, do- 
vrebbe ricordare quello di ottoni con possibilita di note doppie, accordi, ecc. 

Al problema timbrico é legato quello sonoro, fondamentale nell’equilibrio 
dell’opera: infatti, a parte la semplice alternanza di intensita in rapporto al- 
Yuso variato dei registri, cid che caratterizza il discorso polifonico é linten- 
dimento stereofonico voluto da Dallapiccola, se & vero che il musicista ha 
sentito questa musica proprio come I’aveva pensata solo quando le tre fonti 
sonore furono poste da H. Scherchen, che « diresse » il lavoro in un piccolo 
festival organizzato nel 1938 in Svizzera, a notevole distanza I’uno dall’altro. 
Scrive infatti Ballo: « I tre strumenti hanno lo stesso timbro e il passaggio 
dei temi dall’uno all’altro indica solo la diversa provenienza del suono » ". 

Questa problematica rientra in un processo che interessa buona parte 
della musica europea, per cui anche nei riguardi del pianoforte, nonostante 
quel che si é detto all’inizio, Dallapiccola ha saputo cogliere le nuove voci, i 
nuovi fermenti. 


10 A, Caseita: Il Pianoforte, Ricordi, Milano 1936. , 
11 BF, Barto: Recensione in « La Rassegna musicale », Luglio 1936. 
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Il primo tempo, dei tre che compongono la Musica per tre pianoforti, € 
un « Allegro, molto sostenuto » bipartito (!), i cui periodi, ripetendosi con 
insistenza se pur variati, danno l’impressione di una forma strofica (che 
influisca anche questo sul titolo Inni?). 

Fin dalle prime battute tematiche appaiono alcuni caratteri fondamentali, 
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non tanto per il linguaggio, anche se nella neomodalita si inseriscono talvolta 
fibre cromatiche, quanto per alcuni particolari quali la diteggiatura, che im- 
pone gia un ben preciso tocco, o la disposizione pianistica, portata ad allargarsi 
negli accordi e dare determinati appoggi. 

I] tema si ripresenta pit volte sempre variato, per moto contrario, retro- 
grado (anche ritmicamente), con aggiunta di parti, e questa continua varia- 
zione, per cui una linea di contrappunto viene affidata ad un diverso piano- 
forte, oppure viene raddoppiata, per cui mutano i registri e le relazioni di 
intervallo fra i suoni, giustifica il termine di « evoluzione timbrica del tema », 
di cui parla Mantelli (op. cit.). Senza contare l’apporto che a questo processo 
danno alcuni elementi che concludono i vari periodi, cioé combinazioni di 
doppie note, arpeggi, scale di particolare colore: interessante un arpeggio, che 
sia pur con l’omissione del sol, ricorda da vicino quello che sara I’« incipit » 
del tema dei Canti di Prigionia. 
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La ripresa @ una continuazione del discorso, in cui acquistano gran peso 
questi ultimi elementi che, posti anche in canone, creano con la loro lineare 
semplicita un insieme di richiami e suggestioni riconducibili ad una esperienza 
di musica pura. 

I] rumore é senz’altro una componente interessante in una musica legata 
allo stile della percussione e il secondo tempo infatti, « Un poco adagio, fu- 
nebre », inizia con un rumore sordo (lo stesso gruppo di note con cui attacca 
la Partita) al quale si sovrappone un « mi » ostinato ad imitazione di tube, 
la cui finale apertura cromatica dara sapore a tutta la parte centrale di questo 
tempo. 


(Fate intaco&) (Paste Sep) eee ae 


La forma dell’adagio si avvicina al rondd (A B A’ B A), nella cui zona 
intermedia si sovrappongono gli elementi che prima erano stati via via 
enunciati e questo induce a credere che |’abitudine compositiva di Dallapic- 
cola (e questo per numerosi altri esempi) sia quella di creare la parte polifo- 
nicamente piu ricca per poi risalire semplificando verso l’inizio: gli elementi 
appaiono quindi uno alla volta, sommandosi sempre pit in un gioco polifo- 
nico che solo nella parte centrale A’ arriva alla completezza. I] processo é 
simile nella parte B (tuttavia gia conclusa in sé), i cui elementi compariranno 
anche al termine della zona centrale, prima cioé della ripresa della stessa 
parte B. 

Questo secondo tempo, pur rimanendo nell’ambito visto per |’Allegro, 
ha una espressivita a volte pit calma (in relazione anche al movimento) ed é 
quello che si richiama pit direttamente alla Seconda serie dei Cori per l’uso 
di accordi e linee melodiche per quarte (la parte B), mentre per |’inserimento 
di cromatismi, talvolta aspri, anticipa la Terza serie. 

Quel che si @ notato fin qui trova riscontro nell’ultimo movimento, « Al- 
legramente, ma solenne », vera sintesi del lavoro, anche perché nella parte 
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centrale ritornano i temi dei due tempi precedenti. Il disegno tematico, che a 
mo’ di ciaccona sostiene ostinatamente i] movimento (si pensi all’Introduzione 
della Seconda serie dei Cori), preannuncia con i suoi intervalli in modo frigio 
il tema della II Lauda, che vedremo nel capitolo seguente, ma qui interessa 
soprattutto perché riporta con il martellato al mondo timbrico-sonoro ini- 
ziale. Le brevi linee melodiche che gli si sovrappongono poi, secondo la 
tecnica compositiva ora ricordata e qui molto evidente, richiamano invece 
l’adagio: 
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sono proprio queste linee melodiche ad acquistare importanza e in un lega- 
tissimo e continuo fluire, che i mutevoli ritmi non scandiscono, cui asseconda 
col diminuire dell’intensita sonora anche il tema di ciaccona, conducono alla 
parte centrale. Non bisogna tuttavia credere che tali linee siano estranee al 
mondo sonoro precedente: se il pianoforte non é trattato qui come strumento 
a percussione, la ricerca timbrico-sonora nel legato e nel pianissimo é sempre 
presente. Prova ne sia Vultimo ritorno del tema prima della zona centrale, 
che viene presentato solo, legato e con PPP, ma raddoppiato alla distanza di 
tre ottave, cosi da opporre due registri lontani. 

Ormai gli Ini si avviano alla conclusione: la parte centrale di questo 
movimento, dopo aver riproposto il primo periodo dell’adagio, prepara con 
una zona polifonica sugli incisi melodici ora visti, il culmine di tutto il lavoro. 
Infatti sul FF, riappare il tema dell’allegro iniziale, posto in canone in modo 
da aumentare le parti e quindi la potenza sonora, dopo di che si ripercorre, 
con l’esclusione del tema dell’adagio, tutto il cammino precedente a gambero: 
zona polifonica e ripresa della prima parte (dal continuo fluire melodico al 
tema martellato) la quale, escluse piccole varianti, non presenta novita. 
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Il Piccolo concerto per Muriel Couvreux 


I caratteri che abbiamo visto propri agli Ini sono quelli pit interessanti 
dell’opera pianistica di Dallapiccola e torneranno spesso, a cominciare dai Tre 
episodi dal balletto Marzia del 1950, in cui il musicista, tra l’altro, da un note- 
vole saggio di trascrizione. Ma pet avere una visione pit completa del « piano- 
forte » di Dallapiccola ci conviene considerare un’altra opera, il Piccolo con- 
certo per Muriel Couvreux: assotbito dalla composizione della Terza serie dei 
Cori, delle Laudi, di Volo di Notte, il musicista solo dopo quattro anni ritorna 
al discorso pianistico con questo concerto per pianoforte e orchestra da ca- 
mera, piccolo non solo per l’organico orchestrale ma anche per le poche pretese 
con cui € stato probabilmente iniziato (Muriel Couvreux é una bambina e a 
questo particolare sembrano adeguarsi — non sempre — anche le difficolta 
strumentali). 

Sono gli anni, dal 1939 al 1941, che vedono la nascita dei Canti di Pri- 
gionia e puo apparire strano che Dallapiccola riesca a trovare lo spirito per 
cosi dire edonistico che sta alla base del Concerto. Ma evidentemente anch’egli 
ha bisogno di un momento di serenita e piacevolezza compositiva che allenti la 
tensione dei Canti: questo non toglie che il Piccolo concerto, che per vario 
tempo é stata forse opera pit: eseguita del musicista (la prima avvenne al 
Teatro delle Arti di Roma nel maggio del 1941, con l’autore al pianoforte) 
sia assai interessante musicalmente e non rinunci mai ad una grande dignita 
formale e linguistica. Vi si trovano molte caratteristiche proprie a composi- 
zioni passate e alcune che parallelamente trovano impiego nei Canti di Pri- 
gionia, per cui, al pari di questi, il Concerto é da vedere come una chiave di 
volta che da un lato conclude uno stile, dall’altro ne annuncia uno nuovo. 

Pianisticamente rimane nell’ambito dello stile che abbiamo visto, e se 
minore é la ricerca timbrico-sonora (o se questa, per meglio dire, & spesso por- 
tata — dall’ambito pianistico — in una dialettica fra timbri strumentali e 
timbro solistico), la ricerca ritmica invece arriva a conseguenze notevoli, tanto 
da ribadire l’importanza del binomio ritmo-timbro. Di questo stile (tenuto 
conto che Musorgsky @ un punto di partenza, ed é infatti possibile notare 
passi di straordinaria somiglianza con |’autore dei Quadri, anche se tale espe- 
rienza appare filtrata attraverso i francesi per l’uso della pentafonia, della esa- 
tonalita, cosi come per alcune disposizioni pianistiche) di questo stile alcuni 
critici hanno cercato di vedere i precedenti in numerosi autori, da Strawinsky 
a Honegger a Prokofiev, da Milhaud a Bartdk: ma tutto cid, oltre ad essere 
privo di significato, non fa altro che provare l’originalita di Dallapiccola, che 
non é riconducibile a nessun musicista in particolare, ma al pari di quegli altri 
autori partecipa del clima musicale contemporaneo. 

La forma del Concerto & interessante, perché pud essere ricollegata allo 
schema classico: i movimenti sono due tripartiti, Pastorale, Girotondo e Ri- 
presa il primo, Cadenza, Notturno e Finale il secondo, e se questo con la 
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cadenza pianistica richiama gia una abitudine tradizionale, quello é con varie 
liberta una forma-sonata. 

Il primo tema, pentafonico, @ subito messo in canone aumentato fra 
pianoforte e orchestra 
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e ci rivela subito lo stile di questo primo tempo: a parte il linguaggio costante- 
mente legato alla pentafonia (la serie & spesso trasportata e talvolta le diverse 
trasposizioni si sovrappongono), pentafonia che non disdegna contrappunti 
di pi ampia modalita e piccoli cromatismi coloristici, é la costruzione poli- 
fonica che balza evidente col ricorso a tutte le possibilita canoniche, e ancora 
Yestrema liberta ritmica, il libero fluire del discorso « pastorale ». Appare poi 
all’orchestra (oboe e flauto) un secondo elemento che, sia pur accompagnato 
dal primo tema (le liberta cui si accennava), uscendo dalla pentafonia in una 
modalita pit ampia risalta nettamente e lo chiameremo secondo tema. 
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Questa impressione formale @ avvalorata dal Girotondo, Vallegro che 
sviluppa il primo tema: ritmicamente & pit scandito e preciso della Pastorale, 
alla danza, e questo favorisce, soprattutto nella parte solistica, una interpre- 
tazione timbrica di tipo percussivo (al pianoforte vengono usati diversi tipi di 
staccato e appoggiato) secondo quel che si é notato per gli Inni. 

Si tratta di uno sviluppo polifonico (con il tema variato quanto a bril- 
lantezza, potenza sonora, effetti pianistici), intervallato da zone rese chia- 
roscurali o da ritmi tesi o da un maggior cromatismo, dovuto al concorso di un 
disegno derivato dal secondo tema: questo é particolarmente evidente in un 
episodio pit: moderato, riservato allo strumento solista, che scioglie tale di- 
segno in un cromatismo assai espressivo che conduce alla Ripresa, variata 
soprattutto nella parte pianistica e culminante nel canone finale. 

Anticipando la Cadenza del pianoforte rispetto alla tradizione e ridu- 
cendo il movimento finale, Dallapiccola crea una seconda parte di lunghezza 
circa pari alla prima, il cui movimento centrale, il Nottwrno, rappresenta la zona 
d’ombra che contrasta con la luminosita delle altre zone diatoniche, proprio 
in relazione all’uso della serie totale che viene qui fatto. 

Il tema cadenzale, di grande incisivita nell’andamento ostinato ( é@ facile 
ricordare la parte centrale di Bydlo 0 la Capanna di Baba-Yaga nei Quadri di 
un’es posizione), 
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viene trattato secondo le abitudini polifoniche e anche studiato timbricamente 
in rapporto allo sviluppo espressivo, che influisce a sua volta sulla tecnica pia- 
nistica, la quale si avvale di procedimenti cari a Ravel (nella tecnica degli 
arpeggi in bicordi, per esempio) piuttosto che a Brahms (nella tecnica delle 
doppie note): 
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ma tutto cid é perfettamente logico e per nulla in contrasto con quanto detto a 
proposito delle varie « influenze », perché un autore ha sempre alle spalle una 
tradizione pronta a sostenerlo con le proprie conquiste tecniche. 

La Cadenza termina presentando nel basso il totale cromatico, annunzio 
del mondo sonoro in cui si articolera il Notturno: vedremo nel capitolo se- 
guente per quale strada Dallapiccola arrivi a usare la serie dodecafonica, ma 
gia qui possiamo notare come, fra i vari tentativi fatti in questo periodo per 
arrivare ad una visione organica del sistema, ci sia questo, dissimile dagli altri. 

Strumentalmente il Notturno & affidato quasi interamente all’orchestra 
(risposta alla Cadenza solistica) e sono infatti corni ed arpa, unitamente agli 
armonici degli archi, a presentare un disegno che servira poi per contrastare il 
tema dodecafonico: la particolarita della costruzione é infatti dovuta al tema 
che appare solamente nel basso (violoncelli e contrabbassi) e, presentato nella 
serie originale, viene subito seguito dal proprio retrogrado, mentre il resto 
dello strumentale prosegue con il disegno precedente, usando per lo pit la 
scala esatonale che, ricollegandosi al sottostante tema, crea un raffinato gioco 
armonico cui si unisce un gioco timbrico, fatto di risonanze, in cui arpa e corni 
primeggiano. 
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La parte centrale del Notturno abbandona questi elementi ed espone 
un disegno lineare che prima si combina con il totale cromatico che conclude 
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la Cadenza, poi viene posto in canone, conducendo cosi ad una ripresa della 
prima parte, in cui dopo un breve «a solo » pianistico si ode quasi l’eco del 
tema della Cadenza: tutto questo in un clima di dolci sonorita, di calma 
espressiva, ma, come si @ detto, in posizione chiaroscurale rispetto alla lumi- 
nosita del diatonismo precedente e del Finale, di modo che il Notturno & 
favorito nell’apparire come il movimento pit poetico del Piccolo concerto. 

Lallegro che conclude il lavoro inizia con il pianoforte solo (in questa 
seconda parte del Concerto decisamente contrapposto all’orchestra) in am- 
biente modale: dopo il cromatismo del Notturno ritorniamo in una atmosfera 
chiara, che pianisticamente si avvale della tecnica ad accordi appoggiati, il cui 
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andamento pesante é sottolineato dal ritmo marcato in 5/4. 
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Gli elementi usati sono quelli della Cadenza (e con questo Dallapiccola da 
forma chiusa anche alla seconda parte) ed in particolare viene sviluppato nella 
zona centrale, la pit sonora e « lucente », l’arpeggio per quarte visto nell’esem- 
pio della tecnica brahmsiana delle doppie note, che, favorendo una situazione 
cromatica, si alterna con il disegno diatonico finché questo con la ripresa non 
torna a dominare. E l’ultimo chiaroscuro di un’opera che ha una validita ed 
una vitalita che vanno decisamente oltre la modestia delle intenzioni, in virtt 
soprattutto della raffinata preziosita con cui viene trattata la materia sonora. 

Con l’analisi di queste due opere non si pretende certo di aver esaurito 
il discorso sul « pianoforte » di Dallapiccola, ma si pensa di aver dimostrato la 
validita di un genere non particolarmente amato dal musicista, che tuttavia 
accostandovisi riesce a dare opere di valore notevole, a dire cioé una parola 
carica di personalita anche dal punto di vista prettamente strumentale. 
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CaprTo.o III 


L’ IMPEGNO 


X 


Il termine « impegno », che come le parole di cui troppo si é abusato 
ha perduto molto del suo valore, vorrebbe qualificare il lavoro dell’artista sul 
piano della coerenza con se stesso, con le proprie idee, con il proprio mondo 
interiore, ma fin dalla sua nascita ha avuto un significato riguardante pit che 
altro l’aspetto politico-sociale. 

Nella sua accezione pit: vasta é indubitabile che il termine sia valido per 
ogni vero artista, ma sarebbe bene ritenerlo tale anche da un punto di vista 
umano e sociale se non proprio politico: infatti ogni artista parte da una espe- 
tienza legata al proprio mondo e al proprio tempo e, se l’arte é verita, contri- 
buisce sempre a meglio comprendere e quindi a migliorare una determinata 
realta. Anche colui che fuggendo un mondo di mediocrita si rifugia nella 
« torre d’avorio » della propria arte @ « engagé malgré lui », definizione che 
M. Mila usa per Dallapiccola '. 

Il critico, a dire il vero, vorrebbe con queste parole definire l’atteggia- 
mento del musicista, che a suo giudizio assume una precisa posizione non 
tanto perché spinto da un naturale impulso, da un’intima necessita — che 
invece l’avrebbero probabilmente condotto verso altri lidi — quanto perché 
quasi obbligato dagli eventi. Ma é un giudizio esatto? Dallapiccola stesso 
riconosce che per un certo tempo il mito della « torre d’avorio » lo ha afta- 
scinato, e numerose sono le opere che testimoniano questo orientamento: le pri- 
me, in cui prepotente si affaccia il ricordo della natia Istria (dalle melodie su te- 
sti di Biagio Marin al ciclo Dalla mia terra) sebbene visto come omaggio pit che 
come nostalgico ritorno (Gatti); quelle che per la scelta dei testi si rifanno ad 
un glorioso medioevo (dalle Due laudi di Jacopone alla Rapsodia, dai Tre Stu- 
di al Divertimento) il che sembra indicare la ricerca di un mondo popolare di 
pit antica sicurezza interiore, lontano dalla vita quotidiana (Ballo), ma con- 
temporaneamente testimonia il costante interesse per la vicenda umana e per 
una visione della vita riportata ai termini essenziali (Mantelli); quelle infine 


1 M. Mira: II prigioniero di L. Dallapiccola, in «La Rassegna musicale », Ottobre 1950. 
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come la Naenia della Partita, Estate ed i Cori di Michelangelo, in cui si rivela 
il piacere dell’artista colto per un certo tipo di suggestione letteraria. 

Ma se questo orientamento @ innegabile, non dobbiamo dimenticare che 
Dallapiccola, anche per la sua esperienza giovanile, ha sempre partecipato del 
substrato morale espressionista (Ballo), per cui il suo problema puo essere sta- 
to, come nota D’Amico?, quello di inserire la prepotente disponibilita lirica 
in una funzionalita morale. Ma questo pit: che un salto, @ stato un naturale 
sbocco perché, se @ vero quanto ha notato Mantelli, ¢ bastata una causa in- 
terna o esterna, una ben precisa situazione, una presa di coscienza per fare di 
Dallapiccola un artista non « malgré lui », ma coscientemente e volontariamen- 
te impegnato, in quanto gia c’erano tutte le premesse perché lo fosse. 

Non sappiamo quale possa essere stato il processo interiore che ha indot- 
to Dallapiccola ad accostarsi ad un testo religioso o meglio a vederlo religio- 
samente, mentre per quel che riguarda i Canti di Prigionia & \’autore stesso 
ad informarci della loro genesi: la politica repressiva e ottusa del fascismo, 
culminante nella campagna antisemita (ricordiamo che proprio nel 1938 il 
musicista sposa Laura Coen Luzzatto, di origine ebrea) lo induce ad agire con- 
cretamente con le armi di cui dispone. Nasce cosi uno dei primi esempi di mu- 
sica di protesta che, quasi a voler universalizzare il suo significato, si avvale 
di testi solo simbolicamente attuali, in lingua latina (parole di Maria Stuarda, 
Boezio e Savonarola), cosi come le Laudi presentano poesie in volgare del 
XIII secolo. 

Ma la ricerca di un contenuto letterario, nota ancora D’Amico, nasce pro- 
prio dalla esigenza di fissare nella realta concreta qualche cosa che abbia valore 
di simbolo: ecco perché Dallapiccola sceglie testi che per la loro universalita 
possano, meglio di altri dai riferimenti contingenti, rappresentare lo sdegno 
per una situazione che lo accomuna a tutti coloro che nei secoli hanno lottato 
per il medesimo sogno di liberta. Di qui probabilmente anche la preferenza 
data al coro, che ha la potenza della « vox populi » pit: del solista, cui invece 
benissimo si addice |’interpretazione dell’intimo dramma religioso. 

I lavori quindi che lo vedono maggiormente impegnato sono caratteriz- 
zati da un diverso modo di vedere e sentire il testo poetico, piuttosto che da 
un radicale cambiamento nella scelta, indice anche questo, insieme a quello 
pit. importante della consequenzialita dell’esperienza linguistica, del fatto che 
Pimpegno di Dallapiccola é stato lo sbocco di una via gid intrapresa: eppure 
si nota subito come da queste due opere inizi una nuova problematica che si 
sviluppera notevolmente in seguito, imperniata da un lato sull’esperienza in- 
teriore religiosa, dall’altro sull’eterna lotta umana pet la libertad. Sono due filoni, 
quello delle Laudi, di Volo di Notte (in cui entrano aspetti anche dell’altro), 
di Job, delle Preghiere fino al recente Ulisse e quello dei Canti di Prigionia, 


2 F. D’Amico: Canti di Prigionia, in: « Societa», 1945. 
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del Prigioniero, dei Canti di Liberazione e ancora di Ulisse, perché & proprio 
nellultima opera che pare di cogliere l’unione delle due problematiche: la fre- 
netica ricerca di liberta, individuabile nel continuo vagare e nelle pit: diverse 
esperienze dell’eroe, trova il suo punto d’arrivo nella risposta che lo stesso 
Ulisse da al suo problema interiore. Il verso « Signore! Non pit soli sono il 
mio cuore e il mare » che conclude l’opera sarebbe la risoluzione del dramma 
che fa esclamare scetticamente al « Prigioniero »: « la liberta!? ». 

Fedele D’Amico afferma che da questo momento Dallapiccola vede la 
propria vita come impegno, in strenua adesione alle poetiche radicali del suo 
tempo e quindi ai valori linguistici che ne costituiscono la grafia concreta. 
A vari anni di distanza questa asserzione andrebbe leggermente rivista, perché 
se Dallapiccola, come si é detto, partecipa del substrato morale espressionista, 
la sua adesione alla dodecafonia, cui ovviamente si riferisce il critico, ha avuto 
uno sviluppo pit: lento e sofferto di quel che farebbe credere quella frase e 
soprattutto pit: che adesione é stata una conquista che ha avuto un punto di 
partenza (e d’arrivo) differente da quello dei viennesi. Comunque é interes- 
sante notare come sia stato fatto subito un parallelo fra linguaggio musicale 
e istanze spirituali. 

Fuori di dubbio che le due cose siano legate, solo che il cammino 
tecnico verso la dodecafonia @ gia iniziato da tempo nel musicista attra- 
verso un processo personale: cioé, come nota R. Vlad?*, non per disgrega- 
zione del mondo sonoro wagneriano (il caso della scuola di Vienna), ma per 
inserzione di fibre cromatiche nel contesto diatonico. Si é visto infatti come 
da una ambientazione neomodale, in cui entrano pure pentafonia ed esato- 
nalita, si arrivi al cromatismo della Siciliana; come dall’accordo diatonico di 
quarte si arrivi a quello cromatico nella Terza serie dei Cori e sono appunto 
queste le inserzioni (pit: dei coloristici riempimenti cromatici della Partita) 
che daranno vita alla « serie » totale. 

Quindi anche per il linguaggio musicale come per la scelta dei testi 
poetici c’é una notevole continuita e coerenza: resta tuttavia il fatto che 
« impegno » e primo contatto con la serie (la poetica di avanguardia) coinci- 
dano. Non ha importanza sapere se uno dei due abbia influito sull’altro: resta 
il fatto che queste due componenti si siano incontrate, dando vita cosi ad uno 
dei pit alti momenti della musica europea di questo secolo. 

Scrive Dallapiccola a proposito dei Canti di Prigionia: “Il sistema do- 
decafonico mi affascinava, ma ne sapevo cosi poco! Stabilii comunque una serie 
di dodici suoni alla base dell’opera complessiva e vi contrappuntai, a mo’ di 
simbolo, un frammento dell’antico canto della Chiesa « Dies irae, dies illa ». 
Considerando la situazione politica generale ... non mi sembrava fuori luogo 
pensare al Giudizio Universale. Ero convinto inoltre che l’impiego del « Dies 


3. R. Vian: Storia della Dodecafonia, op. cit. 
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irae » a guisa di « cantus firmus » avrebbe facilitato la comprensione di quanto 
volevo dire. La comprensione, ho detto, non il successo, né la possibilita di 
frequenti esecuzioni ... (perché avevo deciso di rivolgermi ad un vasto pub- 
blico parlando a tutti i sofferenti. Quanto all’essere compreso sentivo che 
non c’era alcun bisogno di ricorrere al Do maggiore)”. 

Lultima frase, presente in un articolo del 1953 non compare nella ver- 
sione definitiva dello stesso in: « Appunti, incontri, meditazioni ». 

E un passo molto interessante che si presta ad alcune considerazioni. In- 
nanzitutto Dallapiccola @ ben cosciente di quello che si & poi chiamato « im- 
pegno »: vede la sua opera come missione se é vero che si vuole rivolgere a 
tutti i sofferenti, come protesta se é vero che vuol far sentire la propria voce ad 
un vasto pubblico. Il linguaggio dovra essere quello che meglio possa espri- 
mere cid che l’autore sente e qui entriamo nel vivo del problema. Escluso il 
Do maggiore, che mai del resto |’ha interessato, Dallapiccola continua deci- 
samente (il discorso vale anche per le Laudi) verso la dodecafonia. Ma la par- 
ziale conoscenza del sistema ed insieme la particolare disposizione lirica gli 
fanno vedere la serie cromatica non come un insieme di rapporti fra suoni di 
uguale importanza che viene poi variato continuamente, ma come un tema vero 
e proprio, qualificato stabilmente in senso ritmico e armonico. Infatti bisogna 
parlare di temi dodecafonici, non ancora di serialita (che apparira solo nei 
Sex carmina Alcaei del 1944). 

Se dunque il totale cromatico é visto oramai come la base ideale del lin- 
guaggio, l’idea (nei Canti di Prigionia) di usare un secondo tema di pit facile 
comunicativa, il frammento del « Dies irae », pud sembrare un ripensamento. 
Fedele D’Amico, a questo proposito, vede una dialettica fra linguaggio dode- 
cafonico, espressione dell’introversione dell’artista, ed una realta linguistica 
pit. tradizionale che meglio riesca nella comunicativa. 

Questa visione lascia parecchi dubbi, perché Dallapiccola non ha certo 
fatto ricorso ad un tema tradizionale per moderare l’urto del linguaggio dode- 
cafonico, sia pure trattato il pit liberamente possibile. L’autore afferma di 
aver usato il « Dies irae » perché intuiva di poter essere cosi pit facilmente 
compreso, non applaudito (e qui balza evidente la coerenza dell’artista che 
ha fede nella via scelta), semplicemente compreso: per cui l’uso del frammento 
del « Dies irae » é da vedere in senso contenutistico pit che linguistico, pro- 
prio perché a poca distanza dall’inizio della guerra un simile tema poteva 
caratterizzare in modo univoco le intenzioni dell’autore 0 comunque appro- 
fondirle. E insomma la volonta protestataria di Dallapiccola che lo induce a 
scegliere un secondo tema (dopo quello dodecafonico) di grande immedia- 
tezza d’effetto: scelta indubbiamente legata alla scarsa conoscenza del sistema 
seriale, ma che comunque non infirma assolutamente la risultanza artistica 
dell’opera. Semmai Dallapiccola non crede di riuscire ancora a sostenere con 
il nuovo tipo di linguaggio V’intera composizione ed ecco perché talvolta la 


76 


modalita ritorna, quasi a contrasto di luci (si pensi all’Invocazione di Boezio 
o alla terza Lauda). 


Le Tre Laudi 


Terminato nel 1936 il ciclo dei Cori di Michelangelo il giovane, Dalla- 
Piccola si accosta ad un testo religioso, il « Laudario dei Battuti di Modena » 
del 1266, di cui sceglie tre brani. Queste laudi, sorta di salmi penitenziali che 
i peccatori recitavano durante le processioni quaresimali, interessanti dal punto 
di vista letterario come esempio di poesia popolare romanza legata alla tradi- 
zione classica degli inni (per metri, cesure, ecc.), partecipano del mondo poe- 
tico che ha nello « impervio » Jacopone la sua voce pit alta: per il carattere 
spesso aspro del verso, per il senso drammatico del peccato (terza Lauda) 
che si tramuta in un ritmo fortemente scandito dagli accenti, per il limpido 
entusiasmo di alcuni momenti espresso dai calorosi aggettivi, per |’invoca- 
zione costante alla Madonna, mediatrice necessaria per ottenere il perdono 
di Cristo. 

Si é gia detto del valore simbolico di questa scelta, ma val la pena di 
ricordare (a completamento del discorso fatto) che il simbolo, quasi a contrasto, 
€ presente anche nel testo modernista di Volo di Notte (che qui non viene 
preso in esame perché richiederebbe un discorso su tutto il teatro del musicista), 
in quanto la vita, come nota Vlad (op. cit.), & vista religiosamente, perché 
Dallapiccola cerca nell’impegno esistenziale e nelle istanze spirituali presenti 
nel dramma il significato ideale che superi il contesto tecnicistico. Si tratta 
allora di una disposizione intima dell’artista che appunto lo induce a vedere 
religiosamente la vita, oltre la diversita dei testi poetici, a partire da questi 
anni (le Laudi vengono terminate nel 1937 ed hanno la prima esecuzione al 
Festival di Venezia dello stesso anno, Volo di Notte viene terminato nell’anno 
successivo). 

Le Laudi sono scritte per voce acuta e orchestra da camera, organico par- 
ticolarmente caro a Dallapiccola, i cui tredici strumenti sono sempre pit 
visti in chiave solistica: la validita di questo (si é gia detto) sta da un lato 
nella resa della scrittura contrappuntistica, le cui linee vengono cosi purificate 
e definite timbricamente, dall’altro sta nella volonta di non creare poli di attra- 
zione sonora (come potrebbe essere la base degli archi nell’orchestra da camera 
tradizionale). 

La linea vocale, sostenuta dal discorso strumentale, ha un andamento 
che continua decisamente l’esperienza della Siciliana; infatti se non manca un 
certo tipo di disegno legato ad uno stile precedente (vi sono ricordi dei ben 
noti ostinati, e ancora momenti che richiamano direttamente la Bourrée del 
Divertimento e la Seconda serie dei Cori di Michelangelo, 
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come si pud ben vedere dagli esempi), cid tuttavia che sostiene la carica dram- 
matica @ lo stile vocale caratterizzato dai grandi salti che paiono racchiudere 
tutta l’intensa espressivita con cui l’artista interpreta il testo poetico. 
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Questo @ particolarmente vero per cid che riguarda i temi dodecafonici, 
fra cui bellissimo quello che inizia la prima Lauda‘: 
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sulla base armonica di Si maggiore, la voce «molto tranquilla e serena» enun- 
cia il tema che, partendo da un La (nota che essendo la pit lontana dal Si 
maggiore mette subito in discussione l’impressione tonale), si snoda sinuoso 
con grande forza espressiva. I] tema si ripresenta subito retrogrado con il 


4 I Lauda 
Altissima luce con gran splendore 
in voi, dolze amore, aggia consolanza. 
Salve regina pulzella amorosa 
stella marina che non sta’ mai ascosa, 
luce divina verti graziosa 
bellezza formosa de Deo sembianza. 
Ave Maria de grazia piena, 
Tu se’ la via ch’ a vita ne mena, 
de vita in via tragistene de pena 
la gente terrena ch’era in grande erranza. 


78 


sostegno strumentale di un ampio accordo arpeggiato di quarte e in questa 
esposizione, mantenuta su sonorita pianissime, quasi introduzione posta a creare 
Patmosfera mistica della Lauda, Dallapiccola esaurisce le possibilita di questo 
tipo di discorso (abbiamo gia visto come nel 1936 la conoscenza della dodeca- 
fonia sia solo parziale nel musicista) e da inizio ad un vasto episodio centrale 
neomodale. 


Ma se é differente il linguaggio, lo spirito che anima la zona dia- 
tonica € sempre quello religioso, addirittura ieratico, del primo periodo. II 
tema, in modo frigio, ritmicamente costante e melodicamente a grandi salti 
(sempre presenti oramai) tali da ricordare uno slancio architettonico, posto in 


canone, ha la forza di un corale, la sua sacralita 


che non viene meno quando, sempre nello stile polifonico, una nuova linea 
melodica di andamento strumentale sveltisce il discorso, che armonicamente 
si infittisce in un esempio di polimodalita. 
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Siamo al punto fonico culminante, al verso « Luce divina, vertu gra- 
ziosa ... », dopo di che assistiamo al ritorno del primo canone (ripreso subito 
a gambero) e infine a quello del primo periodo dodecafonico che conclude la 
Lauda. 

Si sono gia viste le caratteristiche vocali: resta da precisare che la linea 
del canto della prima Lauda @ quella pit legata a un andamento tradizionale 
per l’ambiente neomodale in cui si muove (con esclusione dei periodi iniziale 
e finale ovviamente). In alcuni punti si snoda come una melopea di carattere 
estatico che pud far ricordare una frase di F. D’Amico*: « La melodia in 
Dallapiccola non é puro canto perché appare filtrata come una risonanza ». 
Questa notevole intuizione, valida fin da alcune delle prime composizioni (le 
ripetizioni vocali contribuiscono a questa risonanza), getta una particolare 
luce su quest’opera. 

Abbiamo visto la neomodalita della prima Lauda, vedremo al contrario 
la terza rifarsi in modo timido, che nulla toglie alla sua potenza drammatica, 
ai principi seriali: spetta allora alla seconda spiegare non tanto tecnicamente 
quando idealmente il passaggio, secondo il processo di inserzione di fibre cro- 
matiche nel contesto diatonico notato da Vlad. 

Si tratta di appoggiature e passaggi cromatici, « modulazioni » improv- 
vise, esempi di polimodalita che conducono la diatonicita di base verso il 
totale dodecafonico. 

Tutto questo si rivela compiutamente non tanto nella prima parte della 
Lauda (la pit mossa delle tre, di carattere « giubiloso » in omaggio al testo 
poetico °), quanto nella parte centrale. La infatti il tema di modalita frigia, 
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> F. D'Amico: La verita di Dallapiccola, in: «1 casi della Musica », Il Saggiatore, Milano, 
1962. 
6 II Lauda 
Ciascun s’allegri per amore 
che € nato lo Criatore. 
Allégrate in cortesia 
con la Vergine Maria 
che é nato quello Messia 
che i profeti profetdno. 
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dall’ampio disegno e dall’incisivita ritmica caratteristica di tanti momenti di 
Dallapiccola (a cominciare dalla Rapsodia), viene pit volte posto in imita- 
zione secondo la tecnica gia vista nella prima Lauda. 

(E interessante notare come all’entrata della voce, una caratteristica « mo- 
dulazione » renda lo spunto tematico dodecafonico: cosi anche per la seconda 
Lauda ci si pud ricollegare alle osservazioni stilistiche fatte sui temi di questo 
periodo),. 


Nella parte centrale invece, in un martellante ritmo ternario battuto in 
uno, si abbandona l’armonia per quarte, talvolta diafana, della neomodalita 
e col sostegno di una nona di dominante cui vengono sovrapposte via via le 
quarte, si snoda fra voce e fiati un dialogo a proposta e risposta sulla base 
della scala cromatica, che termina con l’accordo dodecafonico. E la prima volta 
in Dallapiccola che il totale cromatico trova un uso verticale e non solo tema- 
tico. 

Nella seconda zona della parte centrale (che porta alla ripresa dei primi 
due versi), quando alla costruzione modale della prima parte si unisce la linea 
semitonale cui si é ora accennato, appare ancor pit evidente l’inserimento di 
fibre cromatiche, sia che conduca all’accordo esatonale sia che conduca alla 
pit: aspra dissonanza, tanto che é sempre pit difficile scorgere la base modale 
da cui parte la costruzione musicale. 

La seconda Lauda rappresenta dunque il passaggio ideale verso la prima 
prova dodecafonica di Dallapiccola, cioé la terza Lauda, che conclude dram- 
maticamente il ciclo’: il continuo riferimento al peccato e alla necessita della 


7 JII Lauda 
Madonna sancta Maria / recevi chi vol tornare, 
fate prego a dolze Cristo / ch’el ne deva perdonare. 
Perdonanza, padre meo / che son sta malvagio e reo, 
perdona’me el pecca meo / ch’a penitenzia voio tornare. 
Da che Cristo venne al mondo / e Adam mangid del pomo 
non fu mai si gran bisogno / a penitenzia retornare. 
Retornate a penitenzia / che Cristo ha dato la sentenzia. 
Preghemelo con reverenzia / che umiliare se debia. 
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penitenza trova vita musicale in un tempo « lento e trascinato » nell’inelutta- 
bile procedere delle terzine d’accompagnamento, che si fara addirittura « tene- 
broso ». Ma cid che da l’impronta alla Lauda e la porta, con la sua potenza, 
nell’ambito espressionista é il linguaggio dodecafonico che qui, anche se in 
modo tutt’altro che rigoroso, interessa non solo la parte vocale, ma anche 
quella strumentale e la sua costruzione. 

Del tema dodecafonico @ particolare linizio, perché ricordando quello 
della Siciliana e quello dei Canti di Prigionia, ci fa notare quanto siano impor- 


tanti in un autore le abitudini compositive: 
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é caratteristica la salita per terze, anche se differenti, che pare dia ai temi la 
stessa carica ascensionale. Del tema della Lauda é curiosa poi la ripetizione 
di due note dopo la dodicesima, ma bisogna pensare, come dice Vlad, che il 
sapore di queste due note é differenziato dal significativo uso del quarto di 
tono. 

Il tema ordunque si presenta con una espressivita dolorosa al canto (do- 
po una bella prima frase strumentale, in cui la prima meta del tema stesso 
viene posta melodicamente e armonicamente a specchio), espressivita che si 
mantiene per tutta la Lauda nell’ambito estatico della religiosita dell’autore, 
come & avvenuto per le precedenti due: questo pur nel contesto drammatico 
(la qualcosa pud far ricordare un film di Dreyer) che si evidenzia nell’alter- 
narsi di FF e PP, di zone armonicamente ferme (sono quelle ritmate dalle 
terzine) e zone canoniche, in cui veramente l’arte di Dallapiccola da il meglio 
di sé, raggiungendo la purezza di realizzazione sonora, che @ poi quella che 
colloca il breve ciclo fra le migliori opere dell’autore. Queste zone canoniche 
sono anche quelle dove pit rigorosa é la tecnica dodecafonica (in altri mo- 
menti vi sono accordalita di ripieno che escono dalla serie), ma bisogna tener 
sempre presente che la serie @ vista tematicamente, anche nella parte stru- 
mentale, pur nelle sue quattro possibilita: 
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tema qualificato ritmicamente e spesso anche armonicamente. 

Se la prima parte risponde a queste caratteristiche, la parte centrale, ab- 
bandonata la dodecafonia, ritorna al tipo di discorso visto nella Lauda prece- 
dente: sulla base di accordalita per quarte, sia giuste, sia eccedenti, il disegno 
classico sulla parola BACH (si tratta oltre a tutto dell’inizio del « gambero » 
del tema della prima Lauda), che si trasforma presto in un continuo croma- 
tismo, intesse il suo gioco fra le armonie creando le ormai note fibre cromatiche. 

E la parte che Dallapiccola annota come « tenebrosa » (si fa uso dei regi- 
stri gravi, mentre in genere le Tre Laudi spaziano in quelli acuti, aerei), quasi 
ripercorresse dalle origini la storia dell’umanita: « da che Cristo venne al 
mondo e Adam mangid del pomo, ...». Infatti é tutta in crescendo di parti 
e sonorita per sfociare nel FF drammatico della ripresa alla parola « retor- 
nare »; ripresa che ripercorre, sia pur in modo variato, il cammino gia visto, 
con la voce che verso la fine, sull’esempio strumentale, contrappunta sulla 
parola « penitenzia » con il disegno bachiano, forse con valore esplicativo della 
parola stessa. Cioé il girare intorno a una nota pud indicare scetticismo sul 
risultato dell’appello al pentimento, che invece vorrebbe un cambiamento radi- 
cale, un salto di qualita e non un rivoltarsi su se stessi. 

Ma l’autore, in un contatto epistolare, asserisce di aver usato al verso 
« non fu mai si gran bisogno a penitenzia retornare » il motivo BACH per 
una ragione precisa: « Il mio odio — scrive Dallapiccola — per il neoclas- 
sicismo (BISOGNA ritornare a Bach) era tale, che mi permisi questo atteg- 
giamento cinico verso un testo religioso ». Una ragione quindi opposta a 
quella che induce per esempio Mortari ad usare nel Trittico del 1939 lo stesso 
disegno sulla parola « Miserere ». 
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Qualunque sia tuttavia l’interpretazione che si voglia dare a tutto questo, 
le Tre Laudi timangono la testimonianza della poetica dell’estasi e della tra- 
scendenza che informa questo periodo artistico. 


I Canti di Prigionia 


La frase conclusiva precedente é in realta un giudizio dato da F. D’Amico 
ai Canti di Prigionia, che gli appaiono gia come canti di liberazione, in virtu 
dell’anelito con cui ci si rivolge, per superare la tragedia presente, ad una 
verita trascendente; una liberazione evidentemente interiore, testimoniata e 
nello stesso tempo invocata dai protagonisti: « o Domine Deus, speravi in Te » 
canta Maria Stuarda, « felix qui potuit gravis terrae solvere vincula » esclama 
Boezio, « premat mundus, insurgant hostes, nihil timeo » tuona Savonarola. 
Di qui anche la spiegazione di come una lettera di Sebastiano Castellio, inizial- 
mente scelta per interpretare la perdita della liberta, possa essere stata poi 
musicata nei Canti di Liberazione. 

Questa visione interpretativa del testo poetico é avvalorata dall’organico: 
Dallapiccola ritorna al coro con accompagnamento di alcuni strumenti e pre- 
cisamente due pianoforti, due arpe, campane, xilomarimba, vibrafono e per- 
cussione (timpani, tam-tam, piatti, tamburo, ecc.). Come si pud notare sono 
esclusi tutti gli strumenti ad arco ed a fiato in favore di quelli a corda e a per- 
cussione che, scelti nell’evidente desiderio di purificare, razionalizzare al mas- 
simo il discorso anche per mezzo dei timbri, creano momenti di straordinaria 
bellezza fonica attraverso atmosfere irreali, liquide si potrebbe dire: a questo 
contribuisce non solo il vibrafono, impiegato in Italia per la prima volta, 
ma anche la percussione (finora non troppo usata da Dallapiccola) che ad opera 
soprattutto dei piatti e dei tre tam-tam timbricamente differenziati dall’uso 
delle bacchette, ha una precisa e particolare suggestione. 

La scelta degli strumenti potrebbe essere un ricordo delle Noces stra- 
winskiane, ma forse, come dice l’autore, si @ trattato di una semplice intuizione, 
quasi la musica non potesse prendere corpo se non attraverso i timbri cri- 
stallini, talvolta freddi di un simile organico. 

La funzione dello strumentale @ intimamente legata alla presenza del 
coro, cui pit che da sostegno fa da contraltare, come si @ visto nella Terza 
serie dei Cori di Michelangelo, e questo nasce essenzialmente dalla diversa 
tecnica compositiva. Il discorso strumentale infatti, basato sull’incontro del 
tema dodecafonico con l’elemento del « Dies irae » segue i principi, per lo 
pitt polifonici, della costruzione seriale, con la liberta dovuta alla scarsa cono- 
scenza dei principi stessi (superata brillantemente dal notevolissimo mestiere), 
la quale secondo alcuni critici é addirittura alla base della perfetta riuscita del 
lavoro. La parte vocale invece, pur usufruendo talvolta del totale cromatico e 
degli elementi tematici dodecafonici (soprattutto nel Congedo di G. Savona- 
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rola) si pone su un piano diverso e si avvale della tecnica mottettistica: quel 
che si @ notato altre volte, l’alternanza fra polifonia e omoritmia, lo stile imi- 
tato, la tecnica accordale, il movimento ritmico delle parti, tutto si rifa alla 
musica rinascimentale, anche se il parlato e in genere l’uso timbrico del coro, 
le terzine, la mancanza di abbellimenti secondo uno stile pit: austero (come 
nota R. Smith) * danno un particolare sapore alla parte vocale. 

Ma, pur nella diversita di costruzione, coro e strumenti si amalgamano 
perfettamente in uno stile si complesso, ma di estrema linearita quanto a risul- 
tato: si conciliano modalita, tonalita e dodecafonia, stile mottettistico e se- 
rialita, per cui si pud veramente dire che nei Canti di Prigionia confluiscono 
tutte le passate esperienze dell’autore, secondo un processo iniziato da tempo. 
Non dimentichiamo infatti che questo discorso @ stato in parte gid fatto per i 
Cori di Michelangelo. 

I] primo Canto, la Preghiera di Maria Stuarda®, (dedicato a Paul Collaer 
che l’esegui per primo nel 1940 a Radio Bruxelles incurante del pericoloso 
messaggio) fu scritto di getto nel 1938 alla notizia della campagna razzista e 
si divide in una Introduzione e nella Preghiera vera e propria. L’inizio 
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presenta la serie ed il suo contrario contrappuntati con le note iniziali del 
« Dies irae », che creano una atmosfera di misterioso presentimento. La costru- 
zione del tema é particolare, cioé in progressione, secondo una abitudine com- 
positiva di Dallapiccola, il che fa si che in seguito sia uno solo l’elemento 


8 R. SmitH: La tecnica corale di Dallapiccola, nel «11 Quaderno della Rassegna Musi- 
cale », 1965. 
9 Preghiera di Maria Stuarda 
O Domine Deus! speravi in Te 
O care mi Jesu! nunc libera me; 
in dura catena, in misera poena desidero Te. 
Languendo, gemendo et genuflectendo 
adoro, imploro, ut liberes me. 
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usato: a parte questo, se l’impulso ascensionale, come si é visto, riconduce il 
tema ad altri del musicista, qui pare di avvertire una superiore potenza evoca- 
tiva, quasi quelle poche note riescano a racchiudere il senso profondo della 
drammatica preghiera. 

Entra il coro che, quasi risveglio da un sonno angoscioso, inizia con il 
parlato senza timbro, cui segue il canto intonato a bocca chiusa, quello 
vocalizzato e infine quello spiegato, secondo la tecnica gid usata nel Coro 
degli Zitti: gli strumenti nel frattempo continuano il loro discorso, imita- 
zioni di un breve disegno su un’armonia di nona di dominante nel parlato, 
canoni di vario tipo sia dell’elemento tematico sia del « Dies irae » nel voca- 
lizzo, finché nel canto spiegato il discorso polifonico passa al coro che arriva 
alla massima sonorita. La conclusione dell’Iwtroduzione riporta quindi alla 
atmosfera iniziale. 

Anche nel canto spiegato la linea vocale si mantiene molto semplice, 
cosi che la duplice tecnica cui si @ accennato risulta particolarmente evidente: 
dal punto di vista melodico lo stile mottettistico nella parte corale, con la 
sua linearita, € quasi assoluto e spesso rifugge dall’uso dei temi, i quali invece 
fungono da sostegno strumentale; dal punto di vista armonico la modalita 
vocale si sposa perfettamente con le libere armonie strumentali, anche per- 
ché queste, sottoposte all’andamento polifonico, creano per la stessa costru- 
zione tematica armonie tonali (in ispecie di quinta diminuita) oppure accordi 
per quarte, accordi esatonali, che facilitano la fusione delle due contrapposte 
concezioni e agevolano l’esecuzione vocale, gia di per sé non troppo facile 
anche per la notevole estensione dei registri, soprattutto all’acuto. 

La Preghiera (nell’Introduzione il coro ha cantato solo «O Domine 
Deus ») inizia senza l’orchestra e l’espressivita dell’elemento tematico prin- 
cipale, le entrate canoniche, il fascino del coro a cappella creano un momento 
di rara bellezza, che si rinnova ogni qualvolta si ripresenta la medesima situa- 
zione, perché Dallapiccola riesce (come talvolta in altre opere non gli era riu- 
scito di fare) a modellare il disegno sul nuovo testo accrescendone la tensione 
drammatica. 
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Gli strumenti rientrano al verso « nunc libera me » col disegno gia in- 
contrato come accompagnamento al parlato. E una zona assolutamente diato- 
nica che, nella fissita armonica, nel veloce andare delle terzine, nella parte 
corale che si arresta al culmine sonoro nell’omoritmia, vuole interpretare 
Panelito alla liberta e la speranza di questa con gioia quasi fanciullesca. 
Ma il verso centrale della Preghiera « in dura catena, in misera poena desi- 
dero Te » cancella ogni illusione e riporta al dramma iniziale. 

Ci sono due particolari da rilevare: la presenza in questa parte centrale 
di un nuovo tema dodecafonico che si ode solo due volte di cui una retrogrado 
(il che testimonia ancora del particolare carattere di queste « serie ») 
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e la ricomparsa della modalita con le sue armonie per quarte, non appena il 
testo induce alla speranza (« desidero Te »), quasi il « modo » riesca meglio 
a rendere la espressivita contemplativa, estatica di questi momenti. 

La ripresa musicale della Preghiera, di cui si é vista la variazione tematica, 
non presenta sostanziali mutamenti, se non una scrittura pil pregna, in quanto 
al coro si unisce questa volta lo strumentale con il suo discorso basato su imi- 
tazioni dell’elemento tematico principale: dopo il grido « ut liberes me », la 
Preghiera si spegne lentamente, quasi annullandosi nelle proprie speranze e 
nell’ultima invocazione « O Domine Deus ». 

Come ricorda Dallapiccola, in un primo momento questo Canto rimane 
isolato e solo due anni dopo egli riesce a trovare due altri testi di prigionieri 
famosi che rispondano alle caratteristiche volute. 

Il primo é@ l’Invocazione di Boezio” (quattro versi gliconei contenuti 


10 Invocazione di Boezio 
Felix qui potuit boni 
fontem visere lucidum, 
felix qui potuit gravis 
terrae solvere vincula. 
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nel « De consolatione philosophiae ») la quale per il carattere di serena fiducia 
dovuta alla presa di coscienza da parte del filosofo della propria superiore 
liberta, pur nel vivo anelito verso l’eterna pace che pare tardare, rappresenta 
il momento meditativo del ciclo fra gli altri due drammatici: questo stato 
d’animo, sottolineato dall’aerea leggerezza del verso, induce probabilmente 
Dallapiccola a ridurre il coro alle sole voci femminili. 

Il Canto, tripartito, presenta una prima parte che é una toccata stru- 
mentale: dopo due anni Dallapiccola @ arrivato a prendere maggior confidenza 
con i principi seriali ed é proprio qui che ritiene di usarli con un certo rigore, 
forse aiutato dalla tecnica del pianoforte. Se infatti é continua la presenza della 
percussione ed arpe e timpani entrano a intervalli regolari di quattro o otto 
battute per accompagnare con i frammenti del « Dies irae » (che qui sono tre 
e completano la sequenza), lo strumento che domina é il pianoforte: il musi- 
cista allora, prendendo il tema dodecafonico del primo Canto (che qui é vera- 
mente serie), lo scioglie in un gioco di arpeggi semplici.e in ottava che, 
variando continuamente sia nel registro, sia nelle combinazioni tecniche, sia 
soprattutto nelle possibilita offerte dal serialismo (oltre alle tre serie derivate 
Dallapiccola fa uso di piccoli artifici quali l’anticipazione di suoni, l’uso 
della serie presa a meta o internamente a specchio ecc.), rimane di grande 
scorrevolezza fino al termine. 


Un pianismo uniforme, anche se non facile a causa del tempo « prestis- 
simo » cui contrastano i ritmi pit lenti e talvolta asimmetrici del « Dies irae », 
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ed alla cui sonorita — diafana e leggera — si contrappongono i timbri del- 
Parpa, del vibrafono, della percussione: ma questa tecnica uniforme, basata 
sulla continua variazione, favorisce appunto l’applicazione dei principi seriali. 

Con l’entrata delle voci il discorso muta radicalmente: infatti la parte 
centrale, abbandonata la serie, ripropone la modalita e la costruzione mottetti- 
stica, forse in relazione al testo poetico di cui si vuol interpretare la fulgida spe- 
ranza. Il tempo é « Molto mosso con fuoco » e le sonorita sono mantenute for- 
tissime. Nella parte vocale, all’iniziale zona imitata su un breve disegno 
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segue l’omoritmia, mentre in quella strumentale riappare per un attimo la 
serie; ma é la prima che presenta un maggiore interesse: nella linea innanzi- 
tutto che, a somiglianza del tema della Naenia, si riallaccia a un andamento 
caratteristico del settimo modo gregoriano (nel cui ambito poi si resta), nel 
ritmo poi che, per i suoi continui cambiamenti (5/4, 7/4, 6/4), ha la liberta 
propria della musica medievale. 

Anche questa zona centrale é tripartita, e se il terzo episodio é uguale al 
primo, sia pur con la zona omoritmica che precede quella polifonica, l’episodio 
centrale si avvicina al fugato. II soggetto é l’elemento gia visto, cui si contrap- 
pone come controsoggetto un disegno martellato nella parte strumentale che, 
dopo Vesposizione, da vita al breve divertimento: pit lungo il periodo degli 
stretti, anche perché il soggetto viene allungato con parte del controsoggetto. 

Come tutta la parte centrale, anche il fugato si muove in un assoluto dia- 
tonismo neomodale, che se da un lato é una riprova della funzione espressiva 
ed estetica che l’artista affida a questo tipo di linguaggio, dall’altro dimostra 
quale sia la posizione del musicista di fronte alla dodecafonia. Dallapiccola 
crede fermamente nel nuovo linguaggio, ma forse teme che possa risultare 
monocorde (non dimentichiamo lo stile della toccata iniziale della Invocazione), 
per cui pone nella parte centrale, a forte contrasto, la neomodalita. 

La ripresa del « Prestissimo » @ la copia fedele della prima parte con in 
pit. la presenza delle voci: una presenza fatta di sottili richiami (il tema gre- 
goriano della parte centrale a valori larghi si combina con la serie), note lunghe 
che paiono svanire nel nulla, aneliti di liberta. Talvolta il movimento piani- 
stico si interrompe perché si possa udire quasi l’eco del coro, il suo perdersi: 
dimostrazione di quanto sia valido ritenere questi Camti « canti dell’estasi e 
della liberazione ». Senza che questo tolga validita all’affermazione di Gavaz- 
zeni, secondo cui Dallapiccola con quest’opera « rinverdisce un’epica del do- 
lore », che nulla concede — aggiungeremmo — al pessimismo, come invece 
accade al quasi contemporaneo Coro di morti di Petrassi. 
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L’ultimo Canto & il Congedo di Girolamo Savonarola", quattro versetti 
della « Meditatio in psalmum XXX, in te Domine speravi, quam morte prae- 
ventus explere non potuit » come precisa il titolo, versetti che rivelano la ter- 
ribile potenza interiore del frate. 

A voler considerare i tre testi poetici dei Canti si nota fra questi una 
certa consequenzialita anche in rapporto alla « poetica dell’estasi »: Maria 
Stuarda chiede umilmente di essere liberata ed é il fervore della preghiera ad 
innalzare il suo spirito; Boezio si trova gia in questa condizione e pud, sciolto 
da ogni cosa terrena, cercare la propria liberta nella contemplazione; Girolamo 
ha pure raggiunto la sua liberta, ma da ancora uno sguardo al mondo e dalla 
sua altezza lo sfida. 

Il Congedo, terminato nel 1941 (la prima esecuzione complessiva dei 
Canti di Prigionia avviene a Roma nel dicembre dello stesso anno sotto la dire- 
zione di F. Previtali) é il Canto pit drammatico, che stilisticamente si avvicina 
pit. alla Preghiera che non all’Invocazione (Dallapiccola si affida nuovamente 
al coro a voci miste). 

La contrapposizione fra coro ed orchestra é molto evidente e accresce la 
tensione del dramma: il coro espone all’inizio un suo tema dodecafonico 
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che presentato all’unisono da voci e pianoforti ha la potenza di una fanfara, 
quindi lo riprende per moto contrario, ma a sezioni, per dar la possibilita agli 
strumenti di contrastare, negli intervalli di quello, con i frammenti del « Dies 
irae » e con l’elemento della serie principale (quella che ritorna per tutto il 
ciclo) armonizzati con pesanti settime pitt o meno alterate (sono caratteristiche 
le impressioni tonali di questi momenti). Se la parte strumentale continua 
con questo tipo di discorso fino ad un canone fra i vari elementi del « Dies 
irae », la parte corale, dimenticato il suo tema dodecafonico, alterna momenti 
polifonici sulla base di brevi disegni ad altri omoritmici secondo la tecnica 
consueta. 

La zona centrale del canto (quoniam in Te Domine speravi, quoniam Tu 
es spes mea) si libera con dolce flessibilita, interpretando liricamente il testo 
poetico, nel mondo luminoso dell’estasi a dispetto della cerebralita tecnica. Si 


11 Congedo di G. Savonarola 


Premat mundus, insurgant hostes, nihil timeo, 
quoniam in Te, Domine, speravi 

quoniam Tu es spes mea 

quoniam Tu altissimum posuisti refugium tuum, 
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tratta infatti di un canone fra 4 contralti soli e 4 soprani soli, cui si sovrap- 
pone, nella parte strumentale, un « fugato »: il soggetto @ una serie totale 
derivata da quella principale, cosi come la parte libera che, al I pianoforte, 
segue la discesa cromatica di quinte giuste del controsoggetto. 
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Riduzione per pianoforte della parte strumentale di A. Maggioni. 
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Riappare poi il parlato della Preghiera (O Domine Deus) e come se non bastasse 
tutta la parte strumentale viene ripresa rigorosamente a gambero, mentre 
quella vocale prosegue sempre in canone, con l’intervento anche delle voci 
maschili (canone per moto contrario). Ma tutto questo non appesantisce 
minimamente il discorso, che forse anche per la delicatezza degli incontri 
armonici (molti sono tonali o modali, e questo nasce dalla particolare costru- 
zione dei temi) si mantiene aereo, leggero nelle sonorita pianissime. 

La ripresa, al contrario dell’ Invocazione, non é la copia della prima parte, 
ma si avvale di elementi gia visti per dar loro un volto nuovo, soprattutto 
attraverso variazioni ritmiche e sovrapposizioni di disegni apparsi prima iso- 
lati, scelti anche fra quelli della parte centrale. Come poi gli altri due Canti 
anche il Congedo di Savonarola termina con sonorita che lentamente svani- 
scono, quasi la morte che inesorabilmente rapisce i tre prigionieri possa solo 
sfiorare un corpo che lo spirito ha ormai abbandonato. 


Siamo cosi arrivati al termine del cammino che ci ha visto esaminare ana- 
liticamente le opere giovanili di Luigi Dallapiccola fino ai Canti di Prigionia: 
si € scelto questo lavoro quale limite perché se in esso confluiscono tutte le 
passate esperienze e dallo stesso nascono i presupposti sia tecnici sia ideali che 
porteranno alla successiva produzione seriale, dobbiamo riconoscere che que- 
st’opera, direttamente legata all’esperienza storica vissuta dall’artista, é il 
perno di tutta l’arte di Dallapiccola, o comunque I|’opera dopo la quale il mu- 
sicista non sarebbe potuto tornare indietro. Cid non significa che in lavori suc- 
cessivi, pur validi, non si possa nuovamente ascoltare l’eco di passate esperienze 
(si pensi a Marsia), ma la strada che Dallapiccola sceglie, in ossequio alla coe- 
renza morale che sempre abbiamo visto presente nella sua arte, pud essere solo 
quella che dal Prigioniero portera ai Canti di Liberazione, dalle Liriche Greche 
ai Cinque Canti, la strada della serialita. 

E un cammino che trova riscontro unitario nelle vicende di questo triste 
periodo: dalle difficolta artistiche durante la guerra a quelle economiche subito 
dopo, in concomitanza con la composizione del Prigioniero, alla difficile opera 
svolta in favore di tutta la musica italiana per la ripresa delle relazioni inter- 
nazionali dopo il conflitto (a parte la riammissione dell’Italia nella SIMC, 
riesce a far eseguire all’estero opere di Ghedini e Zafred). Ma a tutto cid 
segue del resto una sempre pit vasta attivita, anche concertistica, e un sempre 
maggior prestigio che non ha pit terminato di salire. 

Questo per sottolineare come, anche dopo il periodo considerato, continui 
quel legame di coerenza fra arte e vita che abbiamo visto decisivo negli anni 
precedenti la guerra, legame che, se con tutte le sue implicazioni poteva far 
giudicare « inattuali » la posizione e l’arte del musicista, ha creato la base, 
le premesse per quei risultati che noi tutti oggi ammiriamo. 
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